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Upodobitve golega človeškega telesa so v antiki imele izključno pozitiven pomen, na prehodu 
v srednji vek pa so večinoma pridobile negativnejšo konotacijo. Sočasno se je povečeval nabor 
vsebin, ki so vključevale goloto. Podobe golega človeškega telesa v cerkveni arhitekturni 
plastiki 11. in 12. stoletja so na tedanje gledalce najverjetneje naredile močan vtis. Hkrati je 
povsem verjetno, da so različne skupine gledalcev te podobe dojemale različno. Skozi nalogo 
sledimo upodobitvam z erotično vsebino in pozitivno konotacijo, delno ali povsem golim 
figuram z moralnim pomenom in nenazadnje skrajno grotesknim, opolzkim ali izmaličenim 
podobam, kjer najpogosteje goloto prevlada gesta. Motivi, ki so vključevali upodobitve golega 
človeškega telesa, so imeli znotraj različnih kontekstov in okolij različne funkcije in pomene. 
Njihova vloga se je skozi čas lahko spreminjala.  





In the ancient time representation of the nude body had only positive association. In transition 
from the ancient to the medieval world it took on more negative connotation. The meanings 
associated with nudity expanded. The representation of nude human body in the 11th and 12th 
Century sculpture most likely made great impression on the medieval audience. It is possible 
that different groups of medieval viewers understood those images differently - images with 
erotic meaning and positive overtone, partually and completely naked figures with moralizing 
exemplum and extremely grotesque representation where nudity is second to gesture. Portrayals 
of nude body had different meaning that were dependent on the given context. Their function 
could also have changed as the time passed. 
 








V srednjeveški umetnosti je bilo motivov, povezanih z upodobitvijo golega človeškega telesa, 
veliko.1 Golota je bila del širokega spektra kompleksnih, multivalentnih in pogosto domiselnih 
ikonografskih kontekstov. V rimskokatoliški tradiciji je bila golota povezana z izrednimi stanji 
in občutki, kot so čistost, nedolžnost, žrtvovanje, sram, ponižanje in ne nazadnje spolno 
poželenje. Ob vseh teh stanjih človek verjetno ni mogel ostati ravnodušen, najsi je bil odziv 
pozitiven ali negativen.2  
V zaključni seminarski nalogi sem se posvetila temi golote v cerkveni arhitekturni plastiki 
visokega srednjega veka. Osredotočila sem se predvsem na izvedbe motivov z eksplicitno 
goloto (t.i. ekshibicioniste) in v skladu s tem za obravnavo izbrala tri motive: motiv akrobata, 
motiv Luksurije in motiv Sheela-na-gig. Omejila sem se na obdobje 11. in 12. stoletja na 
območjih današnje Francije, severne Španije ter Anglije in Irske. To so območja z gostejšo 
pojavnostjo navedenih motivov, za katera je na voljo tudi več slikovnega gradiva in literature 
za izbrano vsebino.  
V zaključni seminarski nalogi me je zanimalo, kako so upodobitve golega človeškega telesa 
dojemali tedanji gledalci, tako verniki kot duhovščina. Zagovarjala sem tezo, da so tovrstne 
upodobitve naredile na občinstvo močan vtis. Za duhovščino v širšem pomenu besede bi lahko 
predstavljale svarilo pred posledicami vdajanja skušnjavam in hkrati vizualno sredstvo za 
podkrepitev pridige. Za menihe bi bile lahko predmet kontemplacije, ki naj bi vodila k 
očiščenju. Za nepismene laike bi lahko imele dvojno nalogo, ki bi bila lahko diametralno 
nasprotna – na eni strani bi lahko podobe na konzolah dojemali kot upodobitve prototipov ljudi 
iz svojega vsakdana in na ta način dojemali Cerkev kot del skupnosti. Na drugi strani – kar se 
zdi verjetneje – pa so takšne upodobitve lahko dojemali kot moralni exemplum, s katerim je 
Cerkev opozarjala na primerno obnašanje v okviru družbenih redov po Corpus Christianorum. 
V okviru ikonografskega programa, ki je nagovarjal predvsem romarje, so bili takšni motivi 
pogosto del kompleksnejših upodobitev, ki so povezovale vsebine greha, pokore in odrešitve.3 
                                                          
1 Vsebine, ki vključujejo upodobitve golega človeškega telesa, so najpogosteje biblijske zgodbe o Adamu in Evi, 
Suzani in starešinah, zgodbe o trpljenju mučenikov in Kristusa, različni prizori krsta, poroda, dojenja in kopanja, 
medicinske miniature, Sheela-na-gig, iluminacije v zakonikih na temo impotence, posilstva in prešuštva, 
upodobitve Venere in ostalih poganskih idolov, upodobitve demonov in hibridov, antropomorfni spolni organi 
na broškah, upodobitve duš, personifikacije grehov ipd. Po: LINDQUIST 2012, p. 1. 




Skozi nalogo sledimo razvoju motiva golote od erotičnih upodobitev s pozitivnim pomenom 
(kot je npr. Batšeba) preko napol golih ali golih podob z moralistično vsebino (kot je npr. 
Luksurija) do skrajno grotesknih upodobitev golega človeškega telesa (kot pri Sheeli-na-gig), 
kjer se je spolni naboj telesa popolnoma nevtraliziral in je golota postala sredstvo za izražanje 
človekove prvinske živalske nravi. Slednje upodobitve naj bi imele predvsem nalogo prestrašiti 
opazovalca in odvrniti poglede. Naročnik je nanje verjetno gledal kot na zaščitnice pred zlimi 
silami in slabimi ljudmi. Pri določenih motivih je bilo golo človeško telo lahko le del hibridne 
pošasti (kot npr. pri sireni), pri kateri je golo telo ohranilo svojo moralno vsebino. Motiv 
akrobata je imel (tudi, ko je bila figura oblečena) negativen pomen, ki je izhajal iz razmerja 
srednjeveške družbe do nenaravnih gibov telesa. Sposobnost zvijanja telesa v nemogoče 
položaje je veljala za nadnaravno in je bila lahko, kot so verjeli, dana le od Boga ali še pogosteje 
od hudiča. Poleg njihovih nadnaravnih sposobnosti je akrobate od drugih ljudi ločeval tudi 
njihov položaj v okviru srednjeveške družbe.4 
 
1.1 Corpus Christianorum 
Cerkev 11. in 12. stoletja je vztrajala pri strogem ločevanju med družbenimi razredi. Opat Abbo 
iz Fleuryja (ok. 945 - 13. november 1004) je v svojem delu Liber Apologeticus5 iz leta 994 
razdelil laike med tiste, ki nosijo orožje in tiste, ki delajo. V zgodnjem 11. stoletju je Aelfric 
(ok. 955 – ok. 1010), opat iz Eynshama razdelil družbo v tri ločene redove sveta: na tiste, ki 
nosijo orožje (ballatores), tiste, ki delajo (labaratores) in tiste, ki molijo (oratores).6 Od 
posameznikov se je pričakovalo, da bodo ostali v okvirih svojega določenega reda. Takšno 
ločevanje je bilo, kot so verjeli, Božja volja. Te skupine so sestavljale Kristusovo telo, t. i. 
Corpus Christianorum. Njegovo glavo so predstavljali oratores, roke ballatores in noge 
labaratores. Kdor koli je želel prestopati med redovi, ali je naredil kar koli, kar se ni spodobilo 
za družbeno skupino, v katero je bil določen ali rojen (kot npr. neprimerno obnašanje, oblačenje 
ali način življenja), je bil označen kot nekdo, ki skruni Kristusovo telo. Poudarjanje redovnih 
razlik in mej med njimi je pomagalo Cerkvi, da se je popolnoma ločila od posvetne skupnosti, 
hkrati pa je označila vse, kar bi lahko ogrozilo red, za pogubno oziroma za greh. Kot taki sta 
                                                          
4 WEIR — JERMAN, pp. 41-47. 
5 Cerkev razdeli na tres ordines, ac si tres gradusin po spolu: na ženske (conjugatae/continentes vel 
viduae/virgines vel santimoniales) in moške (laici in conjugati/clerici/monarchi). Laike razdeli na agricolae in 
agostinae, klerike na diacon, presbyteri in episcopi. Po: JUSSEN 2001, p. 135. 
6 FREEDMAN 1999, p. 17. 
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bili označeni tudi požrešnost in nemarnost, ker naj bi zavirali razvoj kmetijstva. Tudi tukaj 
lahko opazimo naslon na starokrščanske pisce, kot je bil npr. sv. Avguštin (ok. 354 – ok. 430),7 
ki je svaril kristjane, naj jedo in pijejo z dostojanstvom in naj nikakor ne popivajo.8 Upodobitve 
nenasitnih jedcev in ljudi, ki pijejo kar iz soda, pogosto spremljajo upodobitve ekshibicionistov, 
predvsem na konzolah romanskih cerkva.9  
 
1.2 Meniške reforme  
Menihi (del tistih, ki molijo) so predstavljali pomembni del družbe. V zgodnjem srednjem veku 
so bile samostanske skupnosti pretežno sestavljene iz laikov. Šele od 9. stoletja, ko se je 
uveljavila ideja, da je duhovniško posvečenje vrhunec in izpolnitev verskega življenja, so v 
samostanih živeli pretežno kleriki. Da so novinca sprejeli v samostan, je moral izpolniti dva 
pogoja. Prvi pogoj je bila duhovna ustreznost, drugi pa dar. Darila za sprejem v samostan (v 
benediktinskih pravilih so jih imenovali alms) so bila, v končni fazi, velika posestva. Tako so 
samostanske skupnosti naraščale in postajale vedno bolj vplivne.10  
Največji in najvplivnejši samostan v Evropi je bil Cluny. Kot družinski samostan pod papeževo 
oblastjo ga je leta 910 ustanovil akvitanski vojvoda Viljem (22. marec 875 – 6. julij 918). V 
ustanovnem dokumentu je zapisal, da se odpoveduje vsem prihodkom in investituram 
samostana, hkrati pa je določil, da samostanske lastnine ne more zaseči niti papež.11 S 
papeževim dovoljenjem so opati Clunyja začeli gibanje za reformo reda. Ustanavljali so 
hčerinske samostane in hkrati pridruževali že obstoječe. Cluny bi lahko razumeli kot nekakšno 
različico fevdalizma, saj je od svojih podrejenih samostanov pobiral prihodke in odločal tudi o 
podeljevanju služb. Meništvo je bilo verska različica grajskega življenja.12  
Osrednje mesto življenja v samostanih je predstavljala liturgija. V Clunyju so razširili 
samostansko mašo, ki jo je spremljala procesija in litanije vseh svetnikov, uvedli so jutranjo 
mašo in vsak posvečeni menih je moral dnevno prebrati zasebno mašo ter odpeti vseh 150 
                                                          
7 Sv. Avguštin ali Avguštin iz Hipona velja za enega največjih cerkvenih očetov, vplivnega pisca, učitelja in 
filozofa. Njegova dela so imela pomemben vpliv na razvoj krščanstva in filozofije. Njegova najpomembnejša 
dela so De civitate Dei contra paganos, De doctrina Christiana in Confessiones. Več o njem v: Peter BROWN, 
Augustine of Hippo. A Biography, London 2000. 
8 JUSSEN 2001, p. 24. 
9 KENANN–KEDAR 1995, p. 15. 
10 TOMAN 1997, p. 7. 




psalmov. Samostanske maše v Clunyju so bile svečane in pri njih je prisostvovalo tudi več sto 
menihov v belih albah. Liturgija clunyjskih menihov je bila namenjena vernikom in je zato 
postajala vedno bolj ekstravagantna. Prav posledica te spremembe v cerkveni praksi pa je bilo 
v veliki meri tudi razbohotenje cerkvene umetnosti v 11. stoletju.13 Poleg liturgije je bila 
pomemben del clunyjskega reda še njihova povezava z množičnimi romanji po Evropi.14  
Eno od reformističnih gibanj znotraj benediktinskega reda, ki je zagovarjalo skrajno asketsko 
življenje in zaostritev benediktinskih pravil, je bil cistercijanski red. Ustanovljen je bil leta 1098 
v Cîteauxu. Ena od osrednjih osebnosti reda je bil Bernard iz Clairvauxa (ok. 1090 – 20. avgust 
1153), ki je veliko prispeval k organizaciji in širjenju reda. Veljal je za velikega pridigarja, ki 
so ga hodile poslušat množice ljudi. Cistercijani so stremeli k popolnemu odmiku od sveta in k 
življenju v revščini. Njihovi vodili sta bili molitev in fizično delo. Stroga pravila so določala 
vse od njihove dnevne rutine do videza stavb.15 
 
1.3 Celibat 
Ena od reform v sklopu tega velikega gibanja je bila tudi uvedba celibata. Celibat je spodbujala 
že starokrščanska Cerkev. Krščanski filozof in teolog Origen (ok.185 – ok. 253) je verjel, da je 
spolna neomadeževanost ključ do osvobojenja duše – poudarjal je, da je duhovna preobrazba 
mogoča le ob popolni spolni vzdržnosti. Nekoliko milejši je bil sv. Avguštin, ki je zagovarjal 
spolni odnos le za namen reprodukcije, sicer pa je poudarjal pomen spolne vzdržnosti. Tudi 
sam naj bi se, po letih aktivnega spolnega življenja, zavezal celibatu. Na prehodu v 11. stoletje 
so cerkveni veljaki želeli z reformo prevetriti v veliki meri nečisto in skorumpirano duhovščino. 
Največji težavi sta bili simonija in poročanje znotraj laičnega dela duhovščine.16 V 11. in 12. 
stoletju se je Cerkev tako naslonila na zapise starokrščanskih cerkvenih očetov in na ta način 
poudarila pomembnost vzdržnosti; tako med duhovščino kot tudi med laiki. Standard za menihe 
in za laike so postala redovna pravila, ki jih je zapisal sv. Benedikt (ok. 480 – 21. marec 547) v 
prvi polovici 6. stoletja. Njihov cilj je bil, da bi s samorefleksijo in s stremljenjem k upoštevanju 
pravil izkoreninili podleganje skušnjavam. V 12. stoletju so težavo s poročanjem rešili s 
                                                          
13TOMAN 1997, p. 8–9. 
14 Dve od štirih velikih romarskih poti v Santiago de Compostela sta se pričeli v clunyjskih cerkvah. Ob poteh so 
bili hostli, ki so bili del clunyjskih samostanov. Po:TOMAN 1997, p. 8–9.  
15 SOUCHAL, p. 9. 
16 Omenjeno koruptnost znotraj svojih vrst so povezali z grehoma Avaritio (Lakomnost) in Luxurio (Nečistost). 
Po: ABBOTT 2000, 47–90, 154–162. 
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celibatom – vsi pripadniki duhovščine so se torej morali zavezati vzdržnosti ali pa zapustiti 
duhovniške vrste.17  
 
1.4 Romanje in križarski pohodi 
V zgodnjem srednjem veku so verniki romali predvsem v kraje Svete dežele, v Rim in Santiago 
de Compostela. Še v času Karla Velikega (2. april 742 – 28. januar 814) je bila, po dogovoru z 
muslimanskimi vladarji, zagotovljena varnost za romarje v Sveto deželo. Kljub težavni in 
naporni poti so kristjani tja romali množično. Ko pa se je politična situacija na prelomu v 11. 
stoletje obrnila, romanje v kraje Svete dežele ni bilo več varno. Kalif Hakim (ok. 985 – ok. 
1021)18 je takrat med drugim ukazal podiranje krščanskih cerkva, kar je v zahodni Evropi 
povzročilo val ogorčenja in zahtevo vernikov po ohranitvi krščanskih svetinj. To je bil eden od 
povodov za križarsko vojno. Prvi križarski pohod se je začel v Clermontu v letih 1095/1096.19  
Tako kot so grobišča Svete dežele plenili križarji, so tudi romarji ob obisku grobišč 
starokrščanskih mučencev Rima množično odnašali ostanke z grobišč. Ob prihodu domov so 
jih nato shranjevali v relikviarije. Svetnik ali mučenik, čigar ostanki so bili v cerkvi, je tako 
postal lokalni priprošnjik.20 Ena najpomembnejših romarskih poti je bila t. i. Jakobova pot,21 ki 
je vodila v Santiago de Compostelo, kjer je grob apostola Jakoba (umrl ok. 44). Po legendi naj 
bi sv. Jakob zmagal nad Mavri in zato je ostal v ljudskem verovanju priprošnjik za osvoboditev 
Španije izpod muslimanske prevlade. Hkrati je postal varuh krščanskih krajev v Sveti deželi in 
priprošnjik za uspeh križarskih vojn. Katedralo v Santiagu de Composteli so začeli graditi med 
letoma 1077 in 1078, in sicer na mestu prejšnje, manjše stavbe, ki ni mogla več zadostiti 
potrebam množičnega romanja. Ob romarskih poteh so med drugim ustanavljali pomembne 
samostane in gostišča za romarje, ki so služili kot postaje na poti do romarskega cilja. V 
samostanih so vernikom nudili prehrano, prenočišča, zdravstveno oskrbo in varno zavetje pred 
roparskimi napadi. Poleg glavnih romarskih poti so ljudje množično obiskovali tudi manjše 
                                                          
17 ABBOTT 2000, pp. 47–90, 154–162. 
18 Al-Hakim bi-Amr Alah je bil šesti fatimidski kalif, ki je vladar od leta 996 do svoje smrti. Vodil je politiko proti 
judom in kristjanom. Med drugim je leta 1009 ukazal rušenje cerkve Božjega groba v Jeruzalemu in vseh stavb, 
povezanih z njo. Po: MURRAY 2006, p. 713.   
19 SOUCHAL 1968, p. 6. 
20 Ibid.  
21 Ena od poti se je začenjala v Saint-Denisu in je skozi Orleans vodila v Tours, kjer se je priključila stranska cesta 
iz Chartresa. Naprej je pot peljala skozi Poitiers na Ostabat, kjer se je združila z drugima romarskima potema iz 
Vézelaya preko Périgueuxa in iz Le Puya skozi Conques in Moissac. Od tu je vodila skupna pot skozi 
Roncesvalles, Burgos in Leon. Pri Puerta-la-Reina se je priključila še romarska pot iz Arlesa, Toulousa in 
Somporta. Po: SNYDER 1989, p. 261. 
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bližnje cerkve, kjer so za odrešenje prosili lokalne svetnike. Ljudska pobožnost srednjega veka 
je bila v veliki meri prežeta s prizadevanjem za osebno zveličanje.22 Eden od pomembnejših 
ohranjenih dokumentov o srednjeveških poteh v Santiago de Compostela z opisi tedanjih cerkva 
ob poti je romarski priročnik Iter pro peregrinis ad Compostellam, peta knjiga Liber Sancti 
Jacobi,23 ki naj bi ga v 12. stoletju napisal duhovnik Aymery Picaud.24  
Romanska umetnost je za potrebe romanja razvila posebno ikonografijo, ki je vsebinsko 
združevala teme človekove grešne narave, pokore, Božje milosti in odrešenja. Z upodobitvami, 
kot je npr. Poslednja sodba, je opominjala, da bodo ljudje za grehe v tostranstvu sojeni v 
onostranstvu. Nobeno od zahodnoevropskih umetnostnih obdobij ni imelo toliko upodobitev na 
temo smrti in prehoda v posmrtno življenje kot prav romanika. Dojemanje smrti je bilo 
drugačno od današnjega dojemanja. Večina krščanskih vernikov je verjela, da je smrt le prehod 
s tega sveta v onostranstvo, kjer naj bi jih čakalo večno življenje. Ali bodo po smrti šli v nebesa 
ali v pekel, je določalo njihovo upoštevanje Božjih pravil. V 12. in 13. stoletju se je razvila 
ideja o vicah, s katero so premostili teološki problem hkrati dobrega in slabega v človeških 
dejanjih in tudi tako vključili koncept Božje milosti. Vice so bile prostor, kjer so po smrti mučili 
grešnike in jim hkrati omogočili, da se pokesajo za storjene grehe. Teološka zasnova smrti kot 
spanja, medtem ko umrli čakajo na poslednjo sodbo, namreč ni bila zadostna. Z vmesno postajo 
med nebesi in peklom so laže umestili nalogo svetnikov ob Kristusu Sodniku. Svetniki so bili 
že sprejeti v nebesa, so pa imeli vlogo priprošnjikov za človekovo dušo ob poslednji sodbi.25 
 
1.5 Marginalna plastika in groteskne podobe 
Marginalno26 plastiko najdemo tako na zunanjščinah kot v notranjščinah cerkva. Pogosto 
dopolnjuje oz. obkroža uradni religiozni, narativni in didaktični kiparski okras portalov. 
                                                          
22 SOUCHAL 1968, p. 6–7. 
23 Liber Sancti Jacobi (imenovan tudi Codex Calixtinus) je sestavljen iz petih knjig – Anthologia Liturgica, De 
miraculis sancti Jacobi, Liber de translatione corporis sancti Jacobi ad Compostellam, Historia Caroli Magni et 
Rotholandi in Iter pro peregrinis ad Compostellam. Vsebinsko zbirka združuje opise liturgije in čudežev sv. 
Jakoba, poročila o prenosu njegovih posmrtnih ostankov iz Jeruzalema do groba v Galiciji, legendo o vojaškem 
pohodu Karla Velikega v Španijo in romarski priročnik s praktičnimi nasveti za romarje na Jakobovi poti. Po: 
MATHEWS 2000, pp. 3–12. 
24 RÜCKERT 2012, pp. 126—146. 
25 TOMAN 1997, pp. 9—11. 
26 Pri proučevanju umetnosti so z besedo marginalno označena umetnostna dela, ki niso del uradnega 
programa, npr. v arhitekturni plastiki določene cerkve ali v določenih delih rokopisa. V rokopisih so to 
upodobitve ob robovih, v kiparskem okrasju stavbe pa so tako označene predvsem plastično obdelane konzole 
in kapiteli. Te konzole so pogosto visoko nad očmi gledalca - pod napušči cerkvenih streh. Po: SSKJ2 2014 in 
KENAAN-KEDAR 1995, p. 54.  
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Reliefe, izklesane na kapitelih, metopah in konzolah, so lahko gledalci opazili in opazovali, ko 
so se gibali skozi cerkveni prostor. Dojemanje marginalnega kiparstva je bilo časovno in 
prostorsko pogojeno, ker zanj najverjetneje ni bilo določenega zaporedja ali točke, od koder bi 
jo morali gledati. To je v nasprotju z uradnim programom, ki je bil premišljeno postavljen na 
glavne vhode, kjer ga gledalec ni mogel prezreti.27  
Na izvedbo motiva je vplivalo okolje, naročnik, občinstvo, ki mu je bil namenjen in verjetno 
do neke mere tudi kipar oziroma klesar. Slog in vsebina t. i. marginalne plastike in osrednjega 
kiparskega programa sta bila pogosto popolnoma različna. Podobe v okviru uradnega 
kiparskega programa so bile urejene hierarhično, pri čemer so bila jasno opazna vsebinska 
nasprotja, npr. visoki in nizki, slabo in dobro, svetloba in tema. Upodobitev posameznikov, 
najsibo svetnikov, smrtnikov ali vladarjev, je vedno določal njihov položaj v nebeški ali 
tuzemski hierarhiji. Figura je lahko stala, sedela na prestolu ali višjem stolu. Na nižjih stolih ali 
pručkah so sedeli predstavniki nižjega družbenega reda, nepomembne ali zlobne figure pa so 
sedele na tleh.28 Kompozicije marginalnega programa niso bile simetrične ali hierarhične, prav 
tako so redko prikazovale nasprotja. V kiparskih upodobitvah na obrobnih delih stavb so bili 
najpogosteje upodobljeni predstavniki nižjih družbenih redov in pošasti.29  
V okviru osrednjega kiparskega programa so bile geste tradicionalne in stereotipne, vezane na 
prizore tostranstva in prizore nebes. Za prizore, ki so se dogajali v nebesih, so bile značilne 
zadržane in pogosto simbolične kretnje, kot so npr. Kristusovo blagoslavljanje z roko, 
dvignjene roke molivcev ali način upodabljanja obrazov svetih figur, ki so bili najpogosteje 
brezizrazni ali s komaj opaznim nasmeškom. Pri upodabljanju smrtnikov (npr. v Poslednji 
sodbi) so bile kretnje in dejanja pogosto bolj grobi,30 telesa so se gibala na več načinov in 
obrazna mimika je bila nekoliko bolj izrazita, vendar v primerjavi z marginalnimi upodobitvami 
manj ekspresivna.31  
Na cerkvenih stavbah so bili pogosto upodobljeni določeni ikonografski cikli in osebe, ki jih 
gledalec ni mogel razumeti brez predhodnega znanja. Poleg ustaljenih motivov, kot so motivi 
Kristusa, Marije in apostolov, so se upodobitve nanašale na verska besedila, na lokalne veljake 
                                                          
27 MATHEWS 2003, pp. 153–155. 
28 Eden bolj znanih motivov so upodobitve rimskih vojakov ob vznožju križa s Kristusom ali ob Kristusovem grobu. 
Do 13. stoletja motiv oseb, ki sedijo na tleh, ni pogost, v poznem srednjem veku pa postanejo takšne upodobitve 
pogostejše. Ena takih je upodobitev ubogih ob grobu sv. Nikolaja na desnem timpanonu južnega pročelja 
katedrale v Chartresu. Po: KENAAN-KEDAR 1995, p. 54.  
29 KENAN – KEDAR 1992, p. 15. 
30 Kot je npr. vlečenje in potiskanje drug drugega. Po: KENAAN-KEDAR 1995, p. 54. 
31 KENANN-KEDAR 1995, p. 54. 
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ali na zgodovinske osebe ipd. Po Nurith Kenaan – Kedar naj bi marginalno plastiko razumeli v 
razmerju oz. v okviru celotnega kiparskega programa cerkve. Podobe marginalnega programa 
naj bi bile med sabo povezane in naj bi hkrati dopolnjevale in poudarjale vsebino osrednjega 
programa. Marginalne podobe bi lahko dojemali ločeno od osrednjega portala, a najverjetneje 
niso bile mišljene kot samostojen cikel upodobitev.32 Poseben problem bi lahko predstavljale 
marginalne podobe, ki jim niso našli takšnih paralel in bi zato lahko bile označene kot luknja v 
dobro začrtanem sistemu ali programu.33 Ena takšnih je verjetno Sheela-na-gig – motiv, ki še 
ni docela razvozlan. Bolj kot se je oddaljeval čas njenega pojava, težje so bile ob pomanjkanju 
dokumentarnih virov razumljive razmere, v katerih je motiv nastal. Podoba Sheele-na-gig je že 
nekaj stoletij po nastanku, verjetno zaradi nerazumevanja in eksplicitne golote, doživela 
množično uničevanje.34  
Upodobitve so najpogosteje interpretirali tako, da so ustrezale določenim smernicam verske ali 
posvetne skupnosti. Verjetno so prav zato podobe ekshibicionistov našle svoje mesto tudi na 
krščanskih cerkvah. Podobe, ki so prvotno nosile zaščitno funkcijo, kot npr. Priap, so doživele 
preobrazbo in postale del krščanske ikonografije kot alegorije grehov in upodobitve 
nemoralnega vedenja. Najpogosteje so v prizorih z moralno vsebino nastopale hibridne pošasti, 
zabavljači (akrobati, glasbeniki in plesalci), ljudje, ki se vdajajo alkoholu in spolnosti, človeški 
obrazi, spačeni zaradi nespametnosti, in ne nazadnje podobe razgaljenih človeških teles, ki 
nazorno razkazujejo svoje genitalije.35  
Bernard iz Clairvauxa se je v svoji Apologii36 (l. 1125) spraševal po funkciji takšnih podob, ki 
so krasile tedanje cerkve in samostane. Označil jih je za pošastne in navidezno posvetne podobe, 
ki so se vsiljevale v vrtove samostanov. Čeprav glede primera ni bil konkreten, je njegov opis 
upodobljenih pošasti, hibridov, divjih živali in posvetnih aktivnosti ustrezal motivom, ki so bili 
pogosto upodabljani v benediktinskih samostanih zgodnjega 12. stoletja v južni Franciji in 
severni Španiji, med njimi tudi v Moissacu, Toulousu, Silosu, Elni, Ripollu, Serrabonneju in 
St.-Michel-de-Cuxi. Njegova kritika pošastnih podob v samostanih je bila del širše polemike 
glede meniškega življenja, obredov in umetnosti. Besedilo37 je bilo napisano kot kritika 
meniškega življenja v clunyjskih samostanih in kot takšnega ga je potrebno razumeti. To je 
                                                          
32 KENANN-KEDAR 1995, pp. 53–54. 
33 SÜTTERLIN 1989, p. 66. 
34 FREITAG 2005, p. 1. 
35 SÜTTERLIN 1989, pp. 66–67. 
36 DALE 2001 pp. 402–436, po: BERNARD IZ CLAIRVAUXA, Apologia ad Guillelmum Abbatem 
37 Dale v svojem članku označi besedilo kot polno satire, doživetega opisa požrešnosti menihov iz Clunyja in 
pogostega napihovanja, ki je občasno že komično. Po: DALE 2001, pp. 402–436. 
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pomembno predvsem pri analizi grotesknih podob, ki bi jih lahko na podlagi besedila hitro 
označili kot nepomembne in okrasne, kot sta jih npr. Eugene Viollet-le-Duc in Émile Mâle. 
Bernard jih namreč naj ne bi tako odprto kritiziral, ker bi bile brez pomena, ampak zato, ker so 
lahko pritegnile menihovo pozornost in ga tako odvrnile od meditacije. Podobno bi lahko 
pozornost laičnega dela družbe pritegnile akrobacije, ples in glasba, ki so jih izvajali zabavljači 
– te podobe bi lahko v gledalcu porodile grešne misli in ga posledično odvrnile od sledenja 























                                                          
38 DALE 2001, pp. 402–436. 
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2 AKROBATI, GLASBENIKI, PLESALCI 
Akrobati, glasbeniki in plesalci so bili del potujoče skupine zabavljačev, ki se je redno selila iz 
kraja v kraj.39 Prestopali niso le fizičnih meja, ampak tudi socialne, saj so nastopali tako za 
najnižje sloje na ulici kot tudi za vladarja. Živeli so iz rok v usta – torej nestanovitno, a 
avtonomno življenje. V očeh kmečkega razreda, čigar svoboda se je krčila, so bili ti ljudje 
predmet hrepenenja po svobodi in hkrati predmet prezira. Njihovo nomadsko življenje je 
prebujalo negotovost tudi v očeh vladajočih razredov, saj jih niso mogli uvrstiti v tedanji tridelni 
družbeni model. Njihove šale in pesmi so veljale za žaljive, njihovi neprimerni plesni gibi pa 
so bili opisani kot pošastni in nenaravni.40 Morda je bil eden od razlogov, da jih je Cerkev 
izobčila, tudi dejstvo, da so artisti pogosto uživali naklonjenost in pokroviteljstvo laičnega 
plemstva.41 Čeprav naj bi bile njihove predstave, ki so bile zabavne, polne satire in žgečkljivega, 
najbolj po godu preprostim ljudem, so v težkih časih pomanjkanja razvedrilo potrebovali tudi 
predstavniki visokega plemstva. Zato so bili artisti, kljub poskusom Cerkve, da bi jih zatrli, 
pomembna skupina ljudi v srednjeveški družbi.42 
Del skupine srednjeveških zabavljačev so bili tudi trubadurji,43 ki so pisali in peli pesmi, in 
artisti - ioculatorji, ki so peli. Ti so peli, kar koli je bilo priljubljeno. Poleg petja so plesali, 
prevračali kozolce, žonglirali in čarali – tako so se približali vlogi (dvornega) norca. Podobno 
so akrobati oz. cirkuški artisti izvajali premete, hodili po rokah, skakali skozi obroče, hodili po 
vrveh visoko nad tlemi in se zvijali v neverjetne položaje. V skupini zabavljačev so bili še 
krotilci medvedov, možje z brezzobimi levi, pritlikavci in čudaki, požiralci mečev in burkači. 
Med predstavami so svojo priložnost seveda dobili tudi žeparji in prostitutke. In prav zaradi vse 
te magije, nenavadnih zvijanj teles (za katere so verjeli, da so nadnaravni), glasbe, plesa in kraje 
osebnih predmetov so ljudje verjeli lokalni duhovščini, ki jih je opozarjala, da je na delu hudič.44 
Poleg zabavljačev je Cerkev poskušala prepovedati ali vsaj omejiti tudi razne festivale, 
tekmovanja in prireditve, kot so bili npr. mirakli, pivska tekmovanja, festum fatuorum in majske 
                                                          
39 Skupina potujočih zabavljačev se je v srednjeveški cerkveni latinščini imenovala ioculatores. Po: TOMAN 
1997, p. 341. Beseda ioculatores je množina besede ioculator, ki pomeni žongler, (dvorni) norec, šaljivec. 
Prevedeno iz angleščine po: D. B. GURALNIK (ed.), Webster's New World Dictionary: Second College Edition, 
New York 1984.      
40 DALE 2001, p. 413. 
41 Iz preteklosti je bil eden bolj znanih pokroviteljev tudi Karel Veliki. Po: DALE 2001, p. 413. 
42 WEIR – JERMAN, pp. 41–47. 
43 Trubadurji na področjih današnje osrednje in severne Evrope niso bili finančno odvisni od petja, tako kot 
trubadurji na področjih južneje. Bili so iz vrst srednjega ali visokega družbenega razreda - trgovci, uradniki, 
plemiči ipd. Po: WEIR—JERMAN, pp. 41—47.  
44 WEIR – JERMAN 1986, p.43. 
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igre. Cerkvena prepoved se je še posebej nanašala na petje ljubezenskih pesmi in cantica turpia 
et luxuriosa, ki so jih ženske prepevale pred cerkvijo. Na takšnih prireditvah naj bi pogosto 
prihajalo do popivanja in spolnega občevanja v javnosti. Na večini teh prireditev naj bi ljudje 
nosili maske, kar je morda pripeljalo do upodabljanja pošastnih mask, akrobatov in ne nazadnje 
ekshibicionistov na cerkvah. Najpogostejše podobe na konzolah so bile maske in človeške glave 
ter živali; takoj za njimi so bili atlasi in akrobati, ki so po značaju pogosto ekshibicionisti (tudi 
na kapitelih). Nekateri so bili elegantni in mojstrsko izklesani, zaradi česar verjetno ni bilo 
vedno jasno, ali naj bodo predmet občudovanja ali prezira – prav to pa je ena od značilnosti 
dvojne narave romanskega simbolizma.45  
 
2.1 Akrobat 
Romanske podobe akrobatov, ki so bile do neke mere upodobljene realistično, so se zgledovale 
po antičnih upodobitvah akrobatov in atletov. Primere takšnih upodobitev med drugim najdemo 
na cerkvah v Elyju, Avallonu, Vézelayju, Santiagu de Compostela, Saint-Remyju in Foussaisu. 
Največ romanskih akrobatov je upodobljenih v položajih, ki so bili v realnem življenju 
večinoma neizvedljivi. Nekateri so bili celo upodobljeni z dvema glavama. Dvoglave figure v 
romanski umetnosti niso redke, prav tako ne različice ene glave z dvema telesoma. 
Najpogosteje so akrobate upodobili v položaju, ko dvignejo obe nogi k ušesom ali se razkrečeni 
sklonijo do tal in kažejo zadnjico. Položaj je veljal za neprimernega, tudi če so bile figure 
oblečene. Ta izpeljanka motiva je bila ena redkih, ki ni neposredno izhajala iz predromanskega 
časa, kot so npr. akrobati – atlanti (slika 1). Akrobati, ki so bili upodobljeni kot atlanti, so 
izhajali iz antičnih podpornih figur - kariatid, telamonov in atlantov. V romanski umetnosti bi 
jih lahko razumeli kot podobe grešnikov, ki nosijo težko breme svojih grehov. Obrnjeni z glavo 
navzdol bi lahko predstavljali padlega človeka ali morda celo padec Simona Maga.46 
 
2.1.1 Akrobat, ki kaže zadnjico 
V marginalnih upodobitvah so bili akrobati pogosteje upodobljeni bolj eksplicitno in groteskno. 
Ena od takšnih podob je motiv akrobata, ki kaže zadnjico. Prikazovali so jih v dveh različicah 
– ko so dvigovali noge v raven ušes ali v predklonu obrnjeni s hrbtom proti gledalcu. Po 
                                                          
45 WEIR – JERMAN 1986, p. 43. 
46 WEIR – JERMAN, p. 42. 
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Ingeborg Tetzlaff47 akrobati, ki zvijajo svoja telesa v nenaravne drže, predstavljajo grehe uma 
v smislu heretičnega mišljenja. Po Horstu Bredekampu pa naj bi imeli predvsem apotropejsko 
vlogo.48 Razkazovanje zadnjice je bil eden izmed motivov iz skupine neprimernih gest,49 ki so 
se pojavljale že pred krščanstvom in v več kulturah. Pogosto so se pojavljale na keltskih 
spomenikih in na spomenikih starodavnih kultur Bližnjega vzhoda. Ker so bili prisotni skozi 
vso človeško zgodovino in v kulturah po vsem svetu, lahko sklepamo, da so imele te upodobitve 
svoje korenine v vzorcih človeškega in živalskega obnašanja in so bile univerzalne. Izhajale so 
iz vedenja, ki je bilo povezano s prvinsko željo po boju ali begu ob preteči nevarnosti. To so 
bile kretnje in izrazi grožnje, pretvarjanja in razkazovanja.50   
Kazanje zadnjice bi lahko razumeli tudi kot razkazovanje zadnjične odprtine. Ta gesta je še 
vedno prisotna pri spopadu v določenih plemenih in jo pogosto spremlja kretnja, ki oponaša 
iztrebljanje.51 Na kapitelu cerkve sv. Petra v Aulnay-de-Saintonge (slika 2) je upodobljen 
akrobat, ki dviguje noge v višino ušes, iz njegove zadnjične odprtine pa raste vinska trta. To 
izraščanje trte iz zadnjice lahko razumemo kot hudičeve vezi, ki so prišle na ta svet skozi 
demonovo zadnjico. Na mnogih kapitelih romanskih cerkva so bile namreč upodobljene živali 
ali ljudje, ki so bili zvezani z viticami – te so predstavljale Satanovo orodje za lov grešnikov. 
Pogosto so ti prizori vključevali tudi goloto in motiv iztrebljanja. Po Psevdo-Hrabanu Mavru je 
svet prepleten gozd, poln demonov, katerih edina naloga je, da mučijo človeštvo. Izidor 
Seviljski (ok. 556 – 4. april 636) je v svojih Etimologijah zapisal, da so zločinci, ki so se s 
svojimi dejanji zavezali hudiču, morali pojesti čarobne rastline. Po zaužitju rastlin so se 
spremenili v živali ali hibridne pošasti. Vitice torej niso bile le okrasni motiv, ampak so, 
podobno kot golota, namigovale na greh in demonskost.52  
Kazanje zadnjice, ki je imelo verjetno svoj alegorični ali metaforični pomen, je predvsem 
kretnja, ki je izredno neposredna. Razmerje med takšnimi figurami in figurami uradnega 
umetniškega programa lahko povežemo tudi kot nasprotje med kanoničnim in popularnim. 
Marginalno upodabljanje ni bilo nikoli sprejeto kot kanon visoke umetnosti, a vendar se je 
                                                          
47 Ingeborg TETZLAFF, Romanische Kapitelle in Frankreich: Löwe und Schlange, Sirene und Engel, Köln 1976, 
1992. 
48 ROMANESQUE 1997, p. 341. 
49 Razkazovanje zadnjice bi lahko razvrstili v skupino podob, ki kažejo genitalije, se spakujejo, kažejo jezike, 
raztegujejo usta ipd. Po: SÜTTERLIN 1989, pp. 65–74. 
50 Tako v človeškem kot v živalskem svetu je razkazovanje npr. zob ali rogov način, s katerim želi ogroženi 
pokazati svojo moč in dominanco. Grimase, ki delujejo po večini kot posmeh, bi lahko bile tudi način, s katerim 
bi se nekdo želel pokazati kot nepredvidljiv, ker bi tako kršil pravila komunikacije. Po: SÜTTERLIN 1989, p. 73. 




pojavljalo vedno znova. Opolzko, a po vsej verjetnosti splošno sprejeto upodabljanje je bilo 
torej namerno in bi lahko kazalo na vlogo marginalne umetnosti kot nekakšnega mostu med 
izobraženimi in nepismenimi. Te upodobitve se niso brale v smislu simetričnega ali 
hierarhičnega, ampak kot del leksikona oblik, ki so bile morda nekoliko omejene in stereotipne, 
pa vendar nedvoumne in ekstremne – to je v gledalcu verjetno izzvalo takojšen odziv. Serije 
takšnih upodobitev so, poleg priljubljenih zabavljačev, vključevale podobe posebnih ljudi, kot 
so bili npr. duševno bolni, pijanci, prostitutke in lokalni posebneži. Takšne podobe so pogosto 
hkrati zbujale strah in privabljale smeh. Avtorji marginalne plastike so s pomočjo idealizacije, 
ironije, sarkazma in kritike vzpostavili serijo popularnih arhetipov, ne da bi jih s tem spremenili 
v personifikacije. Posebnost teh marginalnih podob je še bolj očitna, če primerjamo isti motiv, 
ki je v marginalni plastiki neposreden in ekspresiven, z upodobitvijo motiva v osrednjem 
kiparskem programu, kjer je njegov pomen določen v okviru uradnega konteksta in ima skladno 
s tem drugačno podobo in funkcijo.53 
 
2.1.2 Upodobitev akrobata v uradnem kiparskem programu 
Kot del osrednjega kiparskega programa se motiv akrobata pojavi na glavni arhivolti portala 
zahodnega pročelja cerkve sv. Hilarija v Foussaisu (slika 3). Osrednja podoba na vrhu arhivolte 
je motiv Maiestas Domini, desno od Kristusa sta evangelista, podoba moškega, ki bi bil lahko 
donator, ob njem pa štirje apostoli. Na Kristusovi levi si sledijo podoba angela, dva simbola 
evangelistov, podoba škofa in štirje apostoli. Podobe nebeškega dvora so manjše in stisnjene 
— nobena figura ne presega prostora enega kamnitega bloka. Nasprotno so podobe akrobatov 
in glasbenikov na obeh straneh vznožja arhivolte večje – dva izmed akrobatov zavzemata vsak 
po dva kamnita bloka. Na levi strani loka je akrobatka, ki se obrnjena proti gledalcu sloči v 
most, glasbenik, ki igra na piščal, in akrobat, ki je oblečen v vezeno oblačilo. Tej skupini sledi 
Krepost kot bojevnica in moška personifikacija Poželenja. Na nasprotni strani sledijo 
apostolom: glasbenik, ki igra na brenkalo, akrobat, skupina pošasti in sirene. Artisti so po 
kanonu uradne cerkvene umetnosti upodobljeni ob vznožju arhivolte, kjer je prostor za grešnike 
in pošasti. Pri tej upodobitvi je sicer nekaj odstopanj od ustaljene Poslednje sodbe, ker so 
akrobati upodobljeni na obeh straneh, ne le na Kristusovi levi. Verjetno je mojster posvetil 
upodobitvam zabavljačev več pozornosti, kar lahko sklepamo po oblikovanju drže in 
podrobnostih oblačila, hkrati pa jim je namenil veliko več prostora kot podobam nebeškega 
                                                          
53 KENAAN – KEDAR 1995. pp. 59–62. 
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dvora, ki ob primerjavi delujejo manjše in oddaljene. Čeprav je mojster v veliki meri upošteval 
pravila ustaljene cerkvene sheme, je s tem, ko je akrobatu namenil več prostora in pozornosti 
pri oblikovanju, ustvaril hkratno nasprotje med dejansko upodobljenimi figurami in vsebino, ki 
naj bi jo tovrstne upodobitve razkrivale gledalcu. Po Nurith Kenaan – Kedar naj bi šlo za 
namerno ustvarjanje ambivalence med vsebino in obliko, ki naj bi kazala na to, da je avtor s 
tem pokazal svojo naklonjenost do artistov.54 
Na levem portalu zahodnega pročelja cerkve sv. Nikolaja v Civrayu (slika 4) so motivi 
žonglerjev del večjega programa, ki ponazarja življenje na dvoru. Na vrhu notranje arhivolte 
sta upodobljena sedeči glasbenik in plesalec, ki izvaja akrobacije. Ob strani ju opazujeta podobi 
dveh moških s kratko brado. Doprsni podobi sta upodobljeni v profilu, njuna usta so rahlo 
odprta – kot bi ob zabavni glasbi zapela. Podobi bi lahko primerjali z istočasnimi doprsnimi 
upodobitvami na vencu na pročelju cerkve sv. Martina v Chadenacu (slika 5). Prizor je najbrž 
izsek iz življenja na dvoru, ko plemiča opazujeta predstavo, ki sta jo pripravila zabavljača.55 
Notranji arhivolti južnega portala transepta cerkve sv. Petra v Aulnayu (slika 6) podpirata seriji 
majhnih frizov. Arhivolto, na kateri so upodobljene apokaliptične starešine, podpira friz s 
podobami klečečih plesalcev. Arhivolto z apostoli pa podpirajo čepeči atlanti. Plesalci so 
oblečeni v vezene hlače in srajce. Njihove desne roke so dvignjene v plesu in hkrati podpirajo 
del stavbe nad seboj, njihove levice pa počivajo na kolenih. Razdeljeni so v dve skupini, ki se 
gibljeta od sredine levo in desno. Te ponavljajoče in monotone podobe so del friza in imajo 
okrasni značaj.56 
Četrti primer je akrobat, ki je upodobljen v medaljonu nad vrhom arhivolte ob timpanonu 
osrednjega portala narteksa cerkve sv. Magdalene v Vézelayu (slika 7). Na arhivolti so 
upodobljeni meseci in znaki zodiaka. Na vrhu, tik nad Kristusovo glavo, so trije medaljoni (sliki 
8 in 9) – na desni strani je pes, ki lovi samega sebe; v osrednjem medaljonu je akrobat; na levi 
strani pa sirena, ki drži svoj rep.57  
Iz primerov lahko sklepamo, da so motivi zabavljačev, ki so sicer bolj pogosti na kapitelih in 
konzolah, v uradnem umetnostnem programu spremenjeni v metaforične podobe. Na cerkvi sv. 
Hilarija v Foussaisu so akrobati grešniki, na upodobitvah na cerkvi sv. Nikolaja v Civrayu je 
njihova funkcija emblematična. Na primeru s cerkve sv. Magdalene v Vézelayu bi lahko bila 
                                                          
54 KENAAN – KEDAR 1995, p. 66. 
55 KENAAN – KEDAR 1995, pp. 62–70. 
56 KENAAN – KEDAR 1995, pp. 62–70. 
57 KENAAN – KEDAR 1995, pp. 62–70. 
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podoba akrobata metafora za večnost (ali božansko), na cerkvi sv. Petra v Aulnayu pa so te 
figure le okrasni motiv. Vsi ti primeri – simbolični, metaforični in okrasni – so bili podani s 
pomočjo brezizrazne in stilizirane podobe akrobata. To je v nasprotju s podobo akrobata na 
konzolah, kjer je podoba zabavljača najpogosteje bolj realistična in ekspresivna.58 
 
2.2 Glasbeniki in plesalci 
V skupino motiva akrobata so bile uvrščene tudi upodobitve glasbenikov in plesalcev. Od 5. 
stoletja pa vse do 12. stoletja je Cerkev dojemala ples kot ostanek poganskega; da bi družba 
lahko ohranila krščanske vrline, bi moral biti ples celo izkoreninjen.59 V 12. stoletju, ko je 
povezava plesa s poganskim časom že izzvenela, se je ples spremenil v grožnjo, povezano s 
spolnostjo znotraj cerkvenih zidov. Plesanje pred cerkvijo je namreč postalo nekaj vsakdanjega, 
predvsem v času svetniških festivalov, pogrebov in ob velikonočni gostiji. Medtem, ko so ob 
velikonočnih praznikih slavili Kristusovo telo ob Vstajenju, naj bi plesalci, po dojemanju 
Cerkve, s prisiljenimi gibi popačili telo, za katerega so verjeli, da je bilo ustvarjeno po podobi 
Boga. V zahodnoevropski kulturi 11. in 12. stoletja je veljalo, da je človekova zunanja podoba 
zrcalo njegovega značaja in stanja duha. Zgodnjesholastični misleci so dojemali postavno 
človekovo telo kot zunanji izraz zglednega značaja in obnašanja. Hugo Svetoviktorski60 (ok. 
1096 – ok. 1141) je v svojem De Institutione novitiourom61 zagovarjal, da zunanji izgled in 
gibanje telesa izražata in pogojujeta človekovega duha. Človeško telo ni bilo slabo v svojem 
izvoru, saj ga je Bog ustvaril po svoji podobi. Slabo v človeškem telesu se je pojavilo ob 
trenutku izvirnega greha. Človek je bil tako hkrati podoba sveta in podoba Boga.62  
Na stranicah kapitela iz križnega hodnika samostana St.-Michel-de-Cuxa so upodobljeni goli 
plesalci, na njegovih vogalih pa pošasti (slika 10–12). Na južni stranici (slika 10) je gol plesalec 
upodobljen v profilu. Njegovi lasje so razmršeni, njegov trebuh je nenavadno napihnjen. V levi 
roki drži rog, njegova desna roka počiva na boku. V plesu zvija noge in jih visoko dviguje. V 
smeri urnega kazalca, na nasprotni strani kapitela, je podoba gologlavega moškega,63 ki s široko 
                                                          
58 KENAAN – KEDAR 1995, pp. 62–70. 
59 DALE 2001, p. 413. 
60 Hugo Svetoviktorski je bil nemški avguštinski menih, filozof, teolog, pedagog, mistik in opat samostana Sv. 
Viktorja v Parizu. Po: ROSS 1996, p. 124. 
61 Priročnik za novince, ki pa se od sočasnih podobnih priročnikov razlikuje po tem, da daje poudarek pomenu 
izrečenim besedam in izvedenim gibom. Po: DALE 2001, p. 407. 
62 DALE 2001, p. 407. 
63 V srednjem veku so gologlave figure pogosto predstavljale duševno bolne oz. neprištevne, ki so si v napadu 
izpulili lase. Po: KENAAN-KEDAR 1995, p. 36. 
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izbuljenimi očmi strmi v gledalca (slika 11). Tudi njegovo telo se zvija v plesu. Giblje se od 
desne proti levi, eno roko ima na boku, druga roka je dvignjena. Tretja plešoča figura (slika 12) 
je prav tako upodobljena v profilu in piha v rog. Na vogalih kapitela so upodobljene pošastne 
glave, nasajene na človeške noge. Podobe plesalcev niso eksplicitno gole – genitalije so zaradi 
položaja nog zakrite. Rogova, v katera pihata plesalca, sta podobna pihalom, ki so se pogosto 
pojavljali v romanskem kiparstvu. Plesalce s kapitela iz St.-Michel-de-Cuxa bi lahko povezali 
s sočasnimi rokopisnimi upodobitvami golih ali napol golih Pregreh npr. v rokopisu iz Moissaca 
(slika 13). V obeh primerih sta atributa slabega in greha razmršeni lasje in golota, neposredno 
pa ju z grehom povezujejo tudi hibridne pošasti. Na iluminaciji iz rokopisa je moški dvignil 
svoje oblačilo in razkril nakazane genitalije. Na kapitelu iz St.-Michel-de-Cuxa pa bi lahko 
moške genitalije nakazovala rogova. Poleg povezave z nečistostjo bi menihi lahko te igralce na 
rogove razumeli kot nasprotje med posvetno glasbo zunanjega sveta in posvečeno glasbo, ki so 
jo ustvarjali sami.64  
Glasbeniki so se pojavljali v družbi ostalih srednjeveških artistov tako v posvetnem kot v 
posvečenem okolju. Prvotni izvajalci instrumentalne glasbe so bili akrobati in čeprav so se 
cerkveni veljaki vedno znova trudili cenzurirati njihovo pojavo in vedenje, so jih še vedno 
povabili, da so na cerkvenih festivalih igrali neliturgično cerkveno glasbo. Na iluminaciji iz 
psaltra iz zgodnjega 12. stoletja (slika 14) sta upodobljeni dve vrsti glasbe. Sveta glasba je 
prikazana v zgornjem registru. Upodobljen je David,65 ki igra na liro. Obkrožajo ga glasbeniki, 
ki igrajo liturgično glasbo — pevec, ki v rokah drži odprti psalter, in inštrumentalisti, ki igrajo 
na flavte, zvončke in orgle. V spodnjem registru je kot nasprotje Davidu upodobljena pošast, ki 
udarja po bobnu. Boben so povezovali z mesenostjo in grehom, ker je bil ta inštrument izdelan 
iz živalske kože. Okoli njega, v nekoliko bolj kaotični kompoziciji, so akrobati, plesalci in 
glasbenika, ki igrata na godalo in pihata v rog. Ta inštrumenta skupaj ustvarjata neubrano 
glasbo. Tako kot je bilo telesno zvijanje akrobatov in plesalcev povezano s prostitucijo, je bila 
profana glasba med menihi pogosto povezana s poželenjem. Takšne podobe bi menihom lahko 
predstavljale most med njihovim in profanim zunanjim svetom ter jim tako nudile snov za 
kontemplacijo in posledično očiščenje grehov zunanjega sveta.66  
                                                          
64 DALE 2001, p. 412. 
65 David ni upodobljen le kot avtor psalmov, ampak tudi kot predpodoba Kristusa in kot avtor svete glasbe. Po: 
DALE 2001, p. 412, ki se navezuje na tezo Chiare Frugoni (Chiara FRUGONI, L'Iconographie de la femme au 
cours des Xe-XIIe siecles, Cahiers de Civilisation Medievale 20, 1977, pp. 177–188). 
66 DALE 2001, p. 413. 
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Podobna glasbila, kot so tista na kapitelu križnega hodnika v St.-Michel-de-Cuxa, so 
upodobljena tudi na zgornjem delu reliefa v samostanu S. Domingo de Silos (slika 15). Tu so 
upodobljeni dolgolasi možje in žene v posvetnih oblačilih, ki pihajo v rogove in udarjajo po 
bobnu. Meyer Schapiro jih je poistovetil s tromperos in tamboreros (rogisti in tamburaši), ki so 
bili omenjani v španskih dokumentih.67 Upodobitve artistov nad podobo Nebeškega Jeruzalema 
je interpretiral kot predstavitev nove laične kulture tedanjega časa. To bi lahko bilo nadaljevanje 
karolinške in otonske tradicije upodabljanja obrtnikov in ostalih laikov nad verskimi prizori. 
Takšno izročilo se je nadaljevalo v francoskih iluminacijah in slonokoščenih izdelkih 11. 
stoletja. Primer podobnega marginalnega upodabljanja v monumentalnem kiparstvu so profani 
prizori nad kapitelom v cerkvi Notre Dame de la Daurade v Toulousu (slika 16), kjer so 
upodobljeni žonglerji in kockarji. Že od zgodnje romanike sta se v marginalnih upodobitvah 
pogosto pojavljala skupaj motiva zabavljača in mojstra klesarja, ki je upodobitev izdelal. Primer 
takšne skupine je na cerkvi sv. Hilarija v Foussaisu (slika 17), kjer se je mojster klesar upodobil 
v dolgi halji in s kladivom v desni roki. Figura skoraj popolnoma izstopa iz ozadja, zasukana je 
v pasu in gleda proti sosednji konzoli, iz katere izstopa glasbenik, ki trobi v rog v svoji desni 
roki. Med rogom in klesarskim kladivom teče diagonala, ki podobi še dodatno povezuje. 
Podobna skupina, vendar nekoliko bolj ekspresivna in razgibana, je na konzolah cerkve 
Marijinega vnebovzetja v Vouvantu (slika 18). V tej skupini je klesar postavljen med pevca, ki 
poje na vse grlo in igra na brenkalo, in akrobata, ki piha v svoj rog. To, da je mojster postavil 
svojo podobo poleg glasbenikov in žonglerjev, bi lahko razumeli kot poskus poistovetenja z 
artisti, ki so jih v njihovem času dojemali kot velike umetnike.68  
Marginalne upodobitve na konzolah bi lahko naročniki in klesarski mojstri razumeli različno. 
Zdi se, da so se mojstri pogosto posebej posvetili upodabljanju posameznih podob in se z njimi 
tudi poistovetili. Ustvarili so svet, ki je bil sestavljen iz različnih izrazov, tipov in karakterjev 
iz vsakdanjega življenja. Takšno upodabljanje je bilo verjetno na nek način impozantno, pa 
vendar bi po drugi strani lahko služilo le kot prispodoba za enotno krščansko-moralno zapoved. 
Za naročnika so bile te podobe najverjetneje le upodobitve grehov. Slepec bi npr. lahko 
ponazarjal tiste, ki ne vidijo resnice, akrobat bi lahko bil tisti, ki obrne svet na glavo, in 
prostitutka bi lahko ponazarjala nekoga, ki ne premore zvestobe in predanosti.69 Kot slednje bi 
                                                          
67 SCHAPIRO 1977, p.45. 
68 KENAAN – KEDAR 1995, pp. 42–43. 
69 KENAAN – KEDAR 1995, p. 70 
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lahko interpretirali še podobo prešuštnice, za katero je bila med drugim označena tudi ena od 
































3 PREŠUŠTNICA, LUKSURIJA, SIRENA 
 
3.1 Prešuštnica 
V desnem spodnjem kotu timpanona južnega portala, t. i. Puerta de las Platerias,70 stolnice v 
Santiagu de Compostela je izklesana podoba sedeče ženske (sliki 19 in 20). Njeni lasje so dolgi 
in valoviti. Oblečena je v ogrinjalo, ki ji pada z desnega ramena, se dviga preko levega za njen 
hrbet in se ponovno pojavi kot draperija v njenem naročju, nato pa spet pade preko desnega 
kolena in pusti levo koleno razkrito. Goli sta tudi desna roka in dojka. Oblačilo se polega po 
oblinah telesa, kot bi bilo mokro. Ženska v naročju drži človeško lobanjo. Njena stopala 
počivajo na listju pred prestolom z levjimi glavami. Prvi ohranjeni zapis o tej podobi je iz 
romarskega vodiča Aimeryja Picauda, ki je o njej zapisal:71 
Ne smemo pozabiti omeniti ženske ob strani Skušnjave Našega Gospoda. V svojih rokah drži 
gnusno (smrdečo) glavo svojega ljubimca, ki ga je obglavil njen mož in katero mora, po 
njegovem ukazu, poljubiti dvakrat dnevno. O, kakšna občudovanja vredna in hkrati grozna 
kazen za prešuštnico, za katero bi morali vsi vedeti!72 
Iz njegovega opisa se da razbrati odkrito privoščljivost in obsojanje prešuštnice. Podobo je 
povezal z zgodbo, ki je bila verjetno plod njegove domišljije. Namesto, da bi se osredotočil na 
upodobljeno, je svoj opis najverjetneje črpal iz svojega predhodnega znanja o temah iz Biblije, 
                                                          
70Južni portal je bil vhod v cerkev, ki so ga povečini uporabljali siromaki, trgovci, plemstvo, menihi in kleriki. 
Portal ni v svoji izvirni obliki. Reliefe so verjetno prestavili že v drugem desetletju 12. stoletja, ko so med nemiri 
(1116 - 1117) meščani napadli in požgali cerkev. Današnje stanje je verjetno posledica vsaj šestih rekonstrukcij 
(prva okoli leta 1120, druga okoli leta 1200, tretja v 14. ali 15. stoletju, četrta po požaru v 15. stoletju, peta v 
18. stoletju in še ta v 19. stoletju). Je najverjetneje kombinacija originalnih reliefov in delov reliefov, ki so jih 
prestavili z zahodnega in severnega portala. Ko je Aimery Picaud obiskal Santiago, nekje v letih od 1130 do 
1135, je videl reliefe vseh treh portalov, a že po prvi restavraciji.  
Portal je sestavljen iz dveh polkrožno zaključenih vhodov s timpanonoma. Dvojna vrata zaključujejo stebri z 
rastlinskim okrasjem in svetniki v vmesnih nišah. Na prekladah so upodobljeni apostoli. V timpanonih so prizori 
iz Kristusovega življenja in Kristusovega pasijona. Na desni strani so upodobitve Svetih treh kraljev v zgornjem 
delu, pod njim je motiv Kristus ozdravi slepega, Pilatova sodba in Bičanje. Zadnji prizor je Izdaja Kristusa. 
Osrednji prizor levega timpanona je Skušnjava, kjer je upodobljen Kristus ob Drevesu spoznanja, na drugi strani 
drevesa stojita demona, okoli pa spremljajoče figure, povezane z grehom in zlom, med njimi že omenjena 
sedeča ženska z lobanjo. V frizih nad timpanonoma so upodobljeni svetniki in peščica nenavadnih prizorov, kot 
so npr. štirje krilati angeli s trobentami in kentaver, ki je izstrelil puščico v sireno na nasprotni strani friza. 
Upodobitve na tem portalu bi lahko ločili na tri ikonografske teme: cerkvene avtoritete, trpljenje in izdajo 
Kristusa ter na upodobitve greha in zla. Po: MATHEWS 2000, pp. 3-14. 
71Nec est oblivioni tradendum quod mulier quedam juxta dominicam Temptationem stat, tenens inter manus 
suas caput lecatoris sui fetidum, a marito proprio abscisum, osculans illut bis per diem, coacta a viro suo. O 
quam ingentem et admirabilem justiciam mulieris adulterate, omnibus narradam! Po: WEIR – JERMAN 1986, p. 
58, RÜCKERT 2012, pp. 126–146. 
72 Prosti prevod iz angleščine. Po: WEIR – JERMAN 1986, p. 58. 
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apokrifov in podobnih zgodb. Opis ni natančen, saj ne omenja, da ženska sedi na prestolu in 
hkrati zamenja lobanjo, ki je skrbno položena med gube oblačila, za razpadajočo človeško 
glavo. Njegova zgodba o poljubljanju mrtvečeve glave dvakrat na dan, kot kazen za storjeni 
greh, je verjetno odražala srednjeveško razumevanje kazni v peklu. Verjeli so namreč, da je 
mučenje v peklu izgledalo tako, da se je določena kazen ponavljala v neskončnost. V 
književnosti od poznega 12. stoletja naprej so se za prešuštnike omenjale podobne kazni – 
pojesti so morali srca ljubimcev, piti iz njihovih lobanj ali obdržati ljubimčeve glave ali trupla. 
Iz zapisa lahko sklepamo, da videz zanj verjetno ni bil pomemben, ampak je bil pomembnejši 
miselni proces, ki se je sprožil ob pogledu na upodobljeno. Morda so podobo na enak način 
doživljali tudi drugi.73 
Že na prvi pogled je razvidno, da je mojster klesar želel pri tej figuri poudariti njene ženske 
čare. Medtem, ko bi njeni dolgi lasje lahko pomenili nadaljevanje antične tradicije upodabljanja 
menad z rimskih sarkofagov z dionizičnimi temami, bi lahko njene razkrite prsi izhajale iz 
poznoantičnih upodobitev Cerere ali Ariadne. Po Bernardu iz Clairvauxa (ok. 1090 – 20. avgust 
1153) so dolgi in neurejeni ženski lasje pomenili provokacijo in žalitev za moške oči. Takšne 
dolge valovite lase ima Eva s preklade iz katedrale sv. Lazarja v Autunu (slika 21) ali Eva na 
reliefu Geneze v stolnici v Santiagu de Compostela. Na upodobitvah Adama in Eve pred 
Izvirnim grehom (slika 22) je imela Eva lase urejene in spete. V Izgonu iz raja pa so njeni lasje 
razpuščeni (slika 23). Razmršeni, valoviti lasje in razgaljeno telo so pri ženski z lobanjo 
označevali njeno zapeljivost. V preteklosti je bila ženska z lobanjo oz. prešuštnica s Puerta de 
las Platerias med drugim interpretirana kot poosebitev Izvirnega greha, kot Marija Magdalena 
ali Eva kot mati smrti in kot kombinacija Eve, Marije Magdalene in Device Marije. Kot moralni 
exemplum bi lahko bila Luxuria ali Voluptas. Ena od interpretacij jo je celo prepoznala kot 
upodobitev resnične osebe iz časa nadškofa Diega Gelmireza (o. 1069–1140).74 
Ker je bila stolnica večkrat poškodovana, prvič že v času gradnje, je bil kiparski okras večkrat 
prestavljen. Upodobitev ženske na prestolu je bila najverjetneje prvotno del severnega portala.75 
Če je bila ženska z lobanjo del severnega portala in bi jo lahko povezali z upodobitvijo Davida 
                                                          
73 RÜCKERT 2012, p. 133—134. 
74 Ibid. 
75 Po slogu je blizu upodobitvi Davida, ki igra na godalo, Stvarjenju Adama in podobi Kristusa na ostenju portala. 
Izredna podobnost se kaže v načinu upodabljanja Adamovega in Kristusovega obraza ter Adamove leve noge od 
kolena navzdol. Z upodobitvijo Davida jo povezuje oblika oči, draperija in motiv listja pod nogami. Poleg sloga jo 
s severnim portalom povezuje tudi material, iz katerega je izklesana. Te upodobitve so bile s severnega portala 
prestavljene verjetno šele v 18. stoletju Po: RÜCKERT 2012, p. 133.  
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(slika 24), potem bi bila lahko tudi upodobitev Batšebe. Zgodba o Davidu in Batšebi je opisana 
v Drugi knjigi kraljev Stare zaveze.76 
Bradati kralj David s Porta de las Platerias sedi na prestolu z nogami v obliki krempljev, ki 
teptajo medvedje glave. Z levjimi glavami je okrašen obok za njegovim hrbtom. Noge ima 
prekrižane, stopala počivajo na nekakšnem listju, pod katerim je ujeta krilata pošast, podobna 
levu. Motivi medveda, leva in glasbila se nanašajo na biblijsko zgodbo o Davidu in Savlu. 
Upodobitev Davida združuje različne vidike Davida kot zmagovalca nad zlim – je izganjalec 
levov in medvedov, je pevec in pisec psalmov, ki z glasbo odganja zlo. Podobno kot David tudi 
ženska z lobanjo združuje pripovedne in simbolne vsebine – lasje, oblačilo in razkrito telo bi 
lahko nakazovali na kopel. To, da bi lahko bila upodobljena zunaj, dodatno podkrepi listje pod 
njenimi nogami. Lobanja v naročju bi lahko nakazovala na naslednji dogodek v njeni zgodbi – 
na Urijevo smrt, prestol pa na njeno ustoličenje v času kralja Salomona. V čelu lobanje je luknja, 
ki bi lahko namigovala na Kajnovo znamenje, ki označuje morilce ali hudiča. Motiv lobanje je 
bil eden od razlogov, da je bila upodobitev večkrat interpretirana tudi kot Marija Magdalena. A 
ker je bila svetnica pod vplivom frančiškanov označena kot grešnica šele v 13. stoletju, je takšna 
razlaga malo verjetna. Najzgodnejši znani primeri upodobitev napol gole ali gole Marije 
Magdalene so namreč datirani v 15. stoletje, z lobanjo pa je upodobljena šele od 16. stoletja.77 
Morebitna podoba Batšebe iz okoli leta 1100 ne sovpada z običajno sočasno upodobitvijo 
motiva. V plastiki sicer ni ohranjenih zgodnejših primerov motiva, se pa pojavlja v 
iluminacijah. Motiv Batšebe, ki se kopa, se v rokopisih pojavi v 9. stoletju. Primer je upodobitev 
v psaltru iz Vatikana (slika 25). V knjižnem slikarstvu je bil motiv kopanja pogosto del širše 
pripovedi o Davidu (in Batšebi). Prav kot del pripovedi o kralju Davidu bi lahko reliefa Davida 
in Batšebe umestili v ikonografski program severnega portala. Del prvotnega severnega portala 
naj bi bile upodobitve Stvarjenje Adama, Kralj David, Stvarjenje Eve, Bog nagovori Adama in 
Evo in Izgon iz Raja. Osrednja tema portala pa naj ne bi bila stvarjenje človeka, kot se zdi na 
prvi pogled, ampak greh in odrešitev. To tezo podkrepi dejstvo, da je bil severni portal končni 
                                                          
76 Neke noči je David s strehe svoje palače zagledal prelepo žensko, ki se je kopala. Povprašal je po njej in jo 
poklical v svojo palačo. Bila je Batšeba, žena vojaka Urije. Po prešuštvu z Davidom je zanosila in David je to 
poskušal prikriti tako, da je ukazal Uriji, da mora z ženo preživeti noč. Urija ga je zavrnil in David je poskrbel, da 
so ga dodelili v prvo bojno vrsto – Urija v boju izgubi življenje; tako je bil posledično kriv za njegovo smrt. Po 
času žalovanja se je Batšeba omožila z Davidom in mu rodila sina. Bog je, da bi opozoril Davida o njegovih 
grehih, poslal preroka Natana, ki ga je preizkusil tako, da mu je povedal priliko, s katero je nakazal na njegov 
greh. David je krivdo priznal, se pokesal in se tako izognil smrti. Za poplačilo očetovih grehov je moral umreti 
njun prvorojenec. Njun drugi sin je bil kralj Salomon. Po: RÜCKERT 2012, p. 136. 
77 RÜCKERT 2012, pp. 136–137. 
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cilj na Jakobovi poti in je najverjetneje vsebinsko nagovarjal predvsem romarje – s temo 
človekove grešne narave, njegove želje po odrešitvi in pokori za storjene grehe.78 
Zgodbo o Batšebi so s temo pokore povezovali že starokrščanski pisci. Skozi njeno zgodbo so 
želeli prikazati Božjo milost, ki se je odražala v njegovem sočutju ob človeški šibkosti. Sveti 
Avguštin je bil prvi, ki je zgodbo alegorično povezal z odrešenjem. Na podlagi etimologije 
imen je Avguštin označil Davida za predpodobo Kristusa, Batšebo pa kot Ecclesio – Cerkev 
oz. kot Kristusovo nevesto. Ko je Kristus (David) videl Cerkev (Batšebo), kako se je očistila 
posvetne umazanije, se je zaljubil vanjo. Po smrti Satana (Urije), ki je bil prej povezan s 
Cerkvijo, sta se zavezala drug drugemu. Batšeba pa ni bila edina, ki so jo simbolično povezali 
s Cerkvijo – od 3. stoletja je bilo z ustanovitvijo Cerkve povezano tudi stvarjenje Eve. Poroka 
Adama in Eve je, prav tako kot Davidova in Batšebina, pomenila združenje Cerkve in Kristusa. 
Oba para so povezovali z grehom, pokoro in odrešenjem.79  
Ko so po požigu katedrale leta 111780 prestavili relief Batšebe na Puerta de las Platerias, se je 
spremenil tudi njen vsebinski okvir in s tem ikonografski pomen. S tem, ko so motiv prestavili 
iz ikonografskega sklopa teme odrešenja v ikonografsko temo greha in zla, je lik iz biblijske 
zgodbe postal zgolj podoba razgaljene ženske. Levi timpanon je postal skupek različnih 
motivov, ki so sestavljali težko pregledno množico podob, med katerimi so prevladovali 
grešniki in demoni. V tem sklopu bi lahko motiv razgaljene ženske z lobanjo interpretirali, tako 
kot A. Picaud, kot prešuštnico ali celo Luksurijo.81  
 
3.2 Luksurija 
Iz motiva Terre, Matere Zemlje, ki so ji pri golih prsih pili mleko otroci ali živali, se je v času 
od 9. do 11. stoletja postopoma razvil motiv gole Luksurije. V karolinški umetnosti je bila 
Luksurija, podobno kot ostale personifikacije grehov, upodobljena oblečena.82 Na miniaturi iz 
11. stoletja (slika 13) je osrednja figura bogato oblečena pregreha, Luxuria. Njeno levo nogo s 
kleščami napada pošastni hibrid. Za njenim hrbtom stoji demon z razmršenimi lasmi, ki jo slači, 
medtem ko si sama razvezuje pas. Njen pogled je uprt v moškega na levi, ki dviguje svojo 
                                                          
78 RÜCKERT 2012, pp. 137–141. 
79 Ibid. 
80 Zapis o uporu in požigu katedrale leta 1117 je v Historia Compostellana, kroniki delovanja škofa (kasneje 
nadškofa) Diega Gelmireza. Po: RÜCKERT 2012, p.132. 
81 RUCKERT 2012, pp. 137–141. 
82 DALE 2010, p. 64. 
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tuniko in se razkazuje. Na desni stoji Čistost, ki je oblečena v skromnejša oblačila. V rokah drži 
palmo zmage in tepta golo figuro z razmršenimi lasmi. Golota in neurejeni, razmršeni lasje sta 
atributa zla in pregrehe in tako lahko ta motiv razumemo kot zmago Čistosti nad Pohoto.83 
Vendar golota tukaj ni eksplicitna, kot na primer na levem ostenju južnega portala cerkve sv. 
Petra v Moissacu (sliki 26 in 27). Tam je upodobljena gola ženska z dolgimi razmršenimi lasmi, 
obraz ji maliči bolečina in njena usta se razlegajo v krik. Pod povešenimi prsmi, ki jih napadajo 
kače, so vidne kosti prsnega koša. Telo in udi so dolgi, trebuh je napihnjen in boki so poudarjeni. 
Med nogama jo napadajo žabe. Na njeni desni stoji demon. Skupina Luksurije je izklesana v 
visokem reliefu, v skoraj naravni velikosti. Postavljena je v višini oči obiskovalca, tako da je 
dosegljiva za dotik. Ženska figura je s svojimi poudarjenimi oblinami verjetno pri mnogih 
asociirala na spolnost. Upodobljena je v trenutku, ko je greh že storjen in je njeno telo že 
izmaličeno zaradi kazni, ki jo prestaja v peklu.84  
Skupino dopolnjujeta še reliefna podoba Avaritije in nad njo prizor iz zgodbe o Lazarju in 
bogatašu . Upodobitev zgodbe se začne v zgornjem frizu s prizorom gostije. Bogataš se gosti 
za bogato obloženo mizo, medtem ko revni Lazar leži napol gol in ves v kužnih ranah pred vrati 
bogataševe dvorane. V naslednjem prizoru je upodobljen Lazar v Abrahamovem naročju, 
oživljen in pozdravljen. Spodaj desno je prizor umirajočega bogataša v postelji. Medtem ko ga 
opazuje žena, njegov denar in njegovo dušo že grabijo demoni. Na levem delu, neposredno nad 
Luksurijo, je prizor kazni ponovljen – tokrat z upodobitvijo gole bogataševe žene. Njeno telo 
se sloči pod nogami demonov, ki jo teptajo. V prizoru z zgodbo o telesnem kaznovanju za 
storjeni greh se ponovi motiv Pohote – v podobi gole ženske, ki leze iz demonovih spolnih 
organov in ki lebdi nad bogataševo ženo. Kot je poudaril že Meyer Schapiro,85 je Luksurija s 
svojo gesto in pozo v jukstapoziciji z upodobitvijo Device Marije v prizorih Oznanjenja in 
Obiskanja (slika 28) na desnem ostenju portala. Te upodobitve so Luksurijino nasprotje in zgled 
vrline.86 Na podlagi Schapirove študije je Illene Forsyth zapisala, da so mojstri včasih 
vzpostavili vizualno paralelo med svetniki in grešniki, da bi v gledalčevih mislih vzpodbudili 
globoko razmišljanje o upodobljeni temi. Zagovarjala je tezo, da je formalna podobnost med 
reliefi na portalu v Moissacu pomagala pri razumevanju posamičnih prizorov. Ponavljanje 
podobnih motivov v različnih kontekstih je omogočilo gledalcu boljše razumevanje verske 
                                                          
83 DALE 2001, pp. 410–412. 
84 DALE 2010, p. 64. 
85 SCHAPIRO 1977, p. 236. 
86 DALE 2010, pp. 61–76. 
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resnice, kot npr. razlikovanje svetih žensk od posvetnih in spoznanje o zmagi dobrega nad 
zlim.87  
Thomas E. Dale88 je postavil in zagovarjal tezo, da je bila ženska gola figura v romanski plastiki 
vizualizacija spolnega fantaziranja in je bila s tem nevtralizirana. Z upodobitvijo so ji odvzeli 
njeno destruktivno moč in tako laže našli pot k odrešenju in pokori. Zapisal je, da je bilo pri 
goli Luksuriji (in ostalih podobnih upodobitvah golega ženskega telesa v romanski plastiki) 
posebno to, da je podoba silila gledalca k podaljšanemu pogledu, ki je spodbudil razmišljanje 
o upodobljenem in posledično povzročil sublimacijo spolne oz. druge telesne sle v prid 
duhovnemu. Če bi se naslonili na pisanja Bernarda iz Clairvauxa, bi lahko te reliefe razumeli 
kot podobe, vcepljene v spomin – torej fantazme iz preteklosti, ki so še vedno spolno vzburjale 
menihe, a hkrati priklicale strah pred telesno kaznijo in propadanjem.89  
Različico motiva Luksurije, kjer plazilci napadajo ženske prsi, imenujeta Anthony Weir in 
James Jerman motiv la femme aux serpents (slika 29). Osrednja tema je ženska kot zapeljivka, 
ki je orodje hudiča. Kača je simbol zlega oz. poosebljenje Satana. Ta dva motiva sta bila pogosto 
združena v podobah, kjer kače napadajo žensko telo in jo grizejo na različne predele telesa. 
Kača ali kak drug plazilec je bila eden od atributov, ki so pogosto spremljali upodobitve 
prešuštnikov in tistih, ki so se vdajali brezskrbni spolnosti. Bila je sredstvo, ki je vzbudilo gnus 
ali strah in je bilo tako učinkovita kazen za prešuštnika. V 11. poglavju 3. Mojzesove knjige je 
npr. zapisano, da so bile vse gomazeče živali (molji, dihurji, kameleoni, polži in miši) umazane 
in kdor se jih je dotaknil, je bil oskrunjen.90 
Motiv bi lahko bil povezan z boginjami iz mitologije, ki so poosebljale idejo plodne narave, kot 
so bile npr. Gaia, Terra in Cibela ter minojska boginja kač s Krete (slika 30).91 Najpogostejše 
izpeljave motiva so bile: s stoječo žensko figuro (kot npr.v Champagneju, Charlieuju, 
Beaulieju), s čepečo žensko figuro (primer iz Saint-Leger-de-Montbrillais, Semur-en-
Brionnais, Vallejo), s klečečo žensko figuro (Ardentes), ležečo (Cognac, Aujac, Saint-
Christophe-de- Bardes) ali z razširjenimi nogami (Deyrancon). Lahko jo spremljajo mučitelji, 
najsibo človeški ali demonski, kot npr. v Ardentesu, Bordeauxu, Blesleju, Guitinieresu, 
Vouvantu ipd. Upodobitev la femme aux serpents (in redkeje tudi l'homme aux serpents) se 
redko pojavi na območjih v pasu Lombardija–Provansa–Roussillon–Katalonija, kjer so tudi 
                                                          
87 FORSYTH 2002, pp. 71–93. 
88 DALE 2010, pp. 61–67. 
89 DALE 2010, p.76. 
90 WEIR – JERMAN 1986, p. 61. 
91 WEIR – JERMAN 1986, p. 61–66. 
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ostale ekshibicionistične figure redkejše. Na teh območjih se v vlogi zapeljivke pogosteje 
pojavlja motiv sirene.92 
 
3.3 Sirena 
V zaprtem okolju križnih hodnikov samostanov so za upodabljanje poželenja pogosteje kot 
Luksurijo uporabili motiv sirene. Tako so se lahko izognili pogosto precej eksplicitnim 
podobam ženskega golega telesa v motivu Luksurije, ki so krasile zunanjost cerkvenih stavb. 
Že starokrščanski pisci, kot so bili sv. Ambrož (ok. 339 – 4. april 397), sv. Avguštin in sv. Pavel 
iz Nole (ok. 354 – 22. junij 431), so sireno povezovali s kurtizano. Postala je simbol telesnega 
užitka (voluptas) in poželenja (luxuria). Bila je bitje prevare, saj je za svojim privlačnim 
ženskim zgornjim delom telesa skrbno skrivala pošastni rep.93  
Na kapitelu iz križnega hodnika samostana St. Michel-de-Cuxa (slika 31) so upodobljene 
sirene, vsaka na eni od štirih strani kapitela. Lepi, graciozni obrazi siren so poudarjeni z velikimi 
mandljastimi očmi in skrbno spletenimi dolgimi kitami las, ki jim padajo na ramena. Prsi so 
zgolj nakazane, pod njimi se gladka koža spremeni v luske in spodnji del telesa se zaključi v 
razcepljen rep, ki se viha navzgor. Meniški pisci poznega 11. in 12. stoletja so sireno pogosto 
omenjali kot simbol pregreh. Te naj bi namreč skušale odvrniti menihe od njihovega 
krepostnega načina življenja, ki so ga predpisovala benediktinska pravila. V svoji Liber 
deflorationum je opat Werner iz St.-Blaisa (opat v letih ok. 1045 – ok. 1069) interpretiral tri 
sirene, ki so s svojo glasbo mamile Odiseja in njegove pomorščake, kot alegorije lakomnosti 
(avaritia), bahavosti (jactantia) in poželenja (luxuria). Zapisal je, da imajo sirene ženske 
obraze, saj nič ne odvrne človeka od Boga tako močno kot ljubezen do ženske. Za nekatere 
pisce je sirena predstavljala nevarnost oz. škodljivost branja poganske literature. Peter Damiani 
(ok. 1107 – ok. 1072/73) je v De perfectione monachi opozarjal svoje menihe, da so tisti, ki 
imajo radi »sirene« poganske literature, zamenjali krepost in svojo vero, ki bi morala biti 
njihova družica, za igralke – kurtizane.94 Tudi v besedilih, namenjenih nunam, so bile ženske – 
ne moški – tiste, ki so ogrožale njihovo čistost, krepost in splošno dobro. Cistercijan Tomaž iz 
Froidmonta (ok. 1150 – ok. 1225) je v svojem De modo bene vivendi opozarjal, da so posvetne 
ženske kot sirene, ki so skušale posvečene osebe, da bi opustili svoje poslanstvo. Tako kot so 
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93 DALE 2001, pp. 419-420. 
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sirene zvabile mornarje s svojim sladkim petjem, tako so posvetne ženske z besedami preslepile 
tiste, ki so sicer zavezani Kristusu, s tem pa so ogrozile njihove duše.95  
Tej ideji demonizacije ženske kot neposredne nevarnosti meniškemu življenju in zavezi čistosti, 
ki jo spodbujajo meniške reforme poznega 11. in zgodnjega 12. stoletja, bi lahko sledili že v 
starokrščansko 3. in 4. stoletje. V zgodbah o skušnjavah sv. Antona, ki jih je opisal Antanazij 
(ok. 295 – 2. maja 373), je ženska ena izmed mnogih podob, ki jih prevzame Satan, da bi skušal 
svetnika. O podobni skušnjavi piše tudi Gregor Veliki (ok. 540 – ok. 604) v svojih Dialogih. 
Opisuje, kako se je sv. Bernard iz Nursije (ok. 480 – ok. 543), oče zahodnega meništva, valjal 
po polju bodeče neže in kopriv, da bi odmislil privid ženske, ki mu ga je poslal hudič.96 Tudi 
menihi 11. in 12. stoletja so bili pogosto tarče napadov hudiča – samostane so pogosto oblegali 
peklenščki in Satan. Podoba Satana s pošastnim obrazom, kopiti, rogovi in repom je nastala v 
11. stoletju v jugozahodni Franciji. Pred tem je prevzemal obliko čudovite mlade ženske (po 
sv. Antonu), angela z žarečimi lasmi (po sv. Simeonu Stilitu) ali celo Kristusa (po sv. 
Pahomiju).97  
Povezava ženske in mesenega užitka se pojavi že v Genezi z zgodbo o Izvirnem grehu. 
Benediktinski menih Geoffroy de Vendôme (ok. 1065/70 – 26. marca 1132) je videl v ženski 
izvor vsega zla, saj je bila po njegovem mnenju prav ženska tista, ki je zastrupila Adama, 
zadavila Janeza Krstnika in bila kriva za Samsonovo smrt. Obtožil jo je, da je bila posledično 
kriva tudi za Kristusovo smrt: če ne bi bilo Izvirnega greha, tudi ne bi bilo potrebe po 
Odrešenikovi smrti. Ženska po njegovem ni poznala dobrote, ne prijateljstva in jo je bilo varneje 
sovražiti kot pa jo ljubiti.98 Tako cistercijani kot benediktinci so precej omejili stike med menihi 
in ženskami, ne le z vaščankami, ampak tudi z nunami. Da bi zmanjšali možnost morebitnih 
stikov, so vsa praktična opravila, tako zunaj kot znotraj zidov samostana, naložili laičnim 
bratom.99  
Pri motivu prešuštnice bi lahko sledili stopnjevanju pomena – od Batšebe in Eve kot podobi 
ženske privlačnosti do gole Luksurije in pošastne sirene. Sprva je bila golota le atribut ženske 
privlačnosti in personifikacije pregrehe. Skrajno razgaljena, opolzka in groteskna podoba 
                                                          
95 DALE 2001, p.419, se navezuje na: Tomaž iz Froidmonta, De modo bene vivendi, Pat. lat., vol.184, 1285A-86B, 
na 1285D-86A.  
96 DALE 2001, p. 420. 
97 WEIR – JERMAN 1986, p. 66. 
98 WEIR – JERMAN 1986, p. 66. 
99 GOLD 1985, pp. 76–93. 
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golega ženskega telesa pa se je v končni fazi spremenila v motiv, pri katerem je bila verjetno 




























Sheela-na-gig je upodobitev gole ženske s poudarjenimi genitalijami. Upodobljena je frontalno 
v stoječem, sedečem ali ležečem položaju. Najpogosteje ima Sheela100 v primerjavi z ostalim 
delom telesa neobičajno veliko plešasto glavo101 trikotne oblike. Oči ima velike in poudarjene 
ali pa samo nakazane z dvema pikama. Njena usta so pogosto raztegnjena v grimaso – v 
porogljiv nasmeh, nasmeh skozi zobe ali z iztegnjenim jezikom.102 Najzgodnejši ohranjeni 
primeri so datirani v zgodnje 12. stoletje. Čeprav jih najdemo tudi na celini, je motiv 
najpogostejši na Irskem in v Veliki Britaniji.103 
Sheela-na-gig niso bile urbani pojav. Večino ohranjenih upodobitev najdemo na enostavnih 
podeželskih cerkvah na nekoč odročnih kmetijskih območjih. Na podlagi njihovega okornega 
realizma in slabše izvedbe bi lahko večino tovrstnih del prej pripisali lokalnim amaterskim 
obrtnikom kot profesionalni delavnici. Verjetno so predstavljale pomemben del lokalne 
umetnosti in tradicije.104 Srednjeveške Sheele-na-Gig so bile najpogosteje upodabljane na 
zunanjih zidovih cerkva, največkrat so ob zatrepu, ob oknu ali nad vhodom. Nekatere, vključno 
s Sheelami v lesu, so se ohranile tudi v cerkvenih notranjščinah. Redko so bile upodabljane na 
nižjih delih zidov. Za večino takšnih primerov se je izkazalo, da so bile v steno vzidane ali 
vklesane kasneje. Sheele-na-gig so se sčasoma pojavile tudi na zidovih profanih stavb (npr. 
gradovih).105  
Izvor imena še ni razjasnjen. Po eni od razlag naj bi bila poangležena galska besedna zveza, ki 
je povezala termin Sheela (beseda sheela naj bi bila generična oznaka za žensko; podobno kot 
v avstralski angleščini) z besedo za prsi. Termin Sheela-na-gig se je začel uporabljati kot 
splošno ime za ta tip upodobitev v 40. letih 19. stoletja in po vsej verjetnosti ni bil starejšega 
izvora. Čeprav je bilo Sheela-na-gig splošno uporabljano ime, so imeli mnogi posamični 
primerki lokalna imena (npr. Evil Eye Stone, Hag of The Castle, Witch on the Wall, Julia the 
Giddy in St. Gobnail).106  
                                                          
100 Splošna okrajšava imena. Po: FREITAG 2005, p. 3. 
101 Nekatere so upodobljene s prameni las. Po: FREITAG 2005, p. 3. 
102 FREITAG 2005, p. 3. 
103 MATHEWS 2003, p. 150. 
104 FREITAG 2005, pp. 3–14. 
105 POWER 2012, p. 337. 
106 FREITAG 2005, pp. 47–61. 
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Od 19. stoletja, ko so Sheele-na-gig prvič pritegnile pozornost strokovnjakov, so se razvile 
različne teze o njihovem izvoru in funkciji.107 Najpogostejše teze bi lahko razdelili v tri skupine. 
Prva, ki so jo postavili že v 19. stoletju in je še danes med najpogostejšimi interpretacijami, je, 
da je imela Sheela-na-gig nalogo opozarjanja vernikov pred grehom. Druga, ki je zrasla iz 
moderne feministične perspektive, je tolmačila Sheelo kot poosebljenje ženske moči in 
plodnosti. Tretja, ki prav tako izvira iz 19. stoletja, pa jo razlaga kot obliko apotropejske magije, 
ki odganja sovražne sile.108   
Najbolj priljubljena in razširjena teza o njenem izvoru je, da ima motiv Sheela-na-gig svoje 
korenine v ekshibicionističnih in grotesknih upodobitvah na cerkvah celinske Evrope. Te 
upodobitve naj bi na britansko otočje prinesli Normani.109 Po Jørgenu Andersenu110 se je Sheela 
razvila iz grotesknih upodobitev na konzolah zahodnofrancoskih normanskih cerkva. V Anglijo 
naj bi prišla z romarji in se, osvobojena zgolj dekorativne funkcije konzolnih upodobitev, od 
sredine 12. stoletja naprej osamosvojila ter postala priljubljen motiv. Njena napadalna in 
groteskna pojava naj bi po funkciji združevala moralistično obsojanje grešnikov in apotropejsko 
vlogo.111 Podobno stališče sta zagovarjala tudi Anthony Weir in James Jerman,112 ki sta izvor 
motiva iskala v upodobitvah golih človeških teles na francoskih in španskih cerkvah 11. stoletja. 
Sheela-na-gig naj bi bila po njunem mnenju poosebljenje zla in opozorilo vernikom pred 
vdajanju grehom. Tudi Eamonn P. Kelly113 je povezal motiv s celino, vendar je v nasprotju z 
Anthonyjem Weirom in Jamesom Jermanom Sheelo označil kot motiv, ki naj bi v opazovalcu 
predvsem vzbujal spolno slo.114 
Nasprotje interpretacije, da je Sheela-na-gig poosebljenje greha in zlega, je teza o njeni 
pozitivni funkciji zaščitnice in poosebljenju ženske moči.115 Barbara Freitag zagovarja tezo, da 
bi Sheela-na-gig lahko predstavljala skupek ljudskih božanstev, povezanih z močmi stvarjenja, 
poroda in smrti ter obnavljanja življenja. Takšna ljudska izročila so bila prisotna predvsem v 
kmečkem okolju, kjer so ob pomembnih življenjskih dogodkih iskali pomoč pri ljudskih 
božanstvih. V srednjem veku je bilo rojevanje prepuščeno usodi. Umrljivost je bila visoka, zato 
je bilo razmnoževanje pomemben del življenja. In s tem tudi tesna povezanost z naravo. Če bi 
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108 POWER 2012, p. 341. 
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111 FREITAG 2005, pp. 38-40. 
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Sheelo-na-gig umestili v krožni agrikulturni vzorec, kjer se je življenje ravnalo po letnih časih, 
pridelku, nenehnem umiranju in obnavljanju (cikličnem času), bi ta lahko v širšem pogledu 
predstavljala podobo, ki je zagotavljala in ščitila pridelek, živali in ljudi.116  
Ker se je v določenem obdobju razvila tradicija, pri kateri so upodobitve Sheele-na-gig 
uporabljali kot amulet, je Barbara Freitag povezala njihovo funkcijo z ljudskimi božanstvi. 
Ljudska božanstva, ki so jih pogosto imenovali zaščitniki ali hišni bogovi, so bila znana po 
vsem svetu kot mogočna čarobna sila.117 Njihova domena je bila praktična, ne duhovna. Znanje 
o njihovi posebni moči, ritualih in uporabljenih magičnih besedah se je prenašalo ustno in je 
predstavljalo del folklore. Ljudje so izdelovali votivne podobe, ki so jih častili v zasebnosti 
doma ali na skrivnih srečanjih.118  
Čaščenje ženskih idolov in boginj je segalo daleč v prazgodovino. O tem pričajo arheološke 
najdbe majhnih golih ženskih podob izklesanih iz kosti, slonovine in kamna (t. i. Venere), ki so 
datirane v čas paleolitika. Najpogostejše najdbe so bile na območjih vzhodne, zahodne in južne 
Evrope ter zahodne Azije. Venere imajo poudarjene, nabrekle prsi, široke boke, veliko zadnjico 
in polno postavo, ki namiguje na nosečnost. Včasih so prsi le nakazane in genitalije poudarjene. 
Večinoma gre tu za stoječe figure, le nekaj primerov je upodobljenih kleče. Najprepoznavnejši 
sta nedvomno Willendorfska Venera (slika 32) in Venera iz Laussela (slika 33).119 
Iz starejše kamene dobe se je ohranil starogrški mit o boginji lova, Artemidi. Čeprav so bili 
takrat lovci večinoma moški, je bila Artemida lovka, gospodarica živali in zaščitnica divje 
narave. Bila je le ena od utelešenj Velike Boginje, mogočnega božanstva, pravira življenja. Ta 
boginja ni bila ljubeča mati zemlja, temveč je bila nasilna, maščevalna in neizprosna.120 Razlog, 
da je v nasilni moški družbi prav ženska boginja zasedla tako pomembno mesto, je morda v 
podzavestni jezi moškega do ženske.121 
                                                          
116 FRIETAG 2005, pp. 63-104. 
117 V nemškem okolju so ti Spiritus familiaris imenovani Hausgottheite ali Schutzgeister. Po: FREITAG 2005, pp. 
63–104. 
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so ženske in otroci lahko preživeli. Občutek krivde in strahu, ki ga je povzročil lov, se naj bi, skupaj s frustracijo 
zaradi obredne spolne vzdržnosti, izrazil skozi podobo mogočne ženske, ki naj bi zahtevala nenehno prelivanje 
krvi. Lovci naj bi spoznali, da so ženske vir novega življenja. Preživetje plemena naj bi zagotavljale ženske in ne 
pogrešljivi moški. Zato naj bi ženska postala strah zbujajoča ikona življenja, ki je od moških in živali zahtevala 
žrtve. Po: ARMSTRONG 2005, p. 14. 
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Egiptologinja Margaret Murray je določila tri različne tipe podob Velike Boginje. Vse naj bi 
bile enako svete, le nastale naj bi iz različnih verskih oz. psiholoških potreb. Prva je bila Velika 
Boginja tipa Izida. Upodobljena je bila s polnimi prsmi, noseča ali z otrokom v naročju. Čaščena 
je bila v vseh kulturah in pri obeh spolih enako, kajti razmerje mati-otrok je bilo in je ostalo 
univerzalno. Druga je bila Božanska Ženska tipa Ištar. Bila je devica, mlada, privlačna ženska, 
včasih prikazana gola, včasih zakrita, ampak nikoli s poudarjenimi genitalijami. Ker je 
vzburjala po večini moško populacijo, so jo častili pretežno moški. Tretji tip, v katerega je 
Murray uvrstila tudi Sheelo-na-gig, pa so bile boginje, ki so jih častile izključno ženske. 
Imenovala jih je Poosebljena Yoni oz. tip Baubo (slika 34). Upodobljene so bile s poudarjenimi 
genitalijami in so bile povezane z rojevanjem in plodnostjo. Njihova lepota ni bila pomembna 
kot pri drugem tipu, zato so bile pogosto stilizirane. Ohranjenih upodobitev tipa Baubo je 
veliko, z vseh koncev sveta in večino kipcev je bilo odkritih v ženskem delu hiše ali v ženskih 
grobovih. V povezavi z zgodbo o Baubo bi lahko bile podobe povezane tudi z užitkom in 
smehom.122  
Verjetnejša je teza o apotropejski vlogi Sheela-na-gig. Apotropejske upodobitve so imele 
funkcijo odganjanja nasprotnikov oz. zlih sil. Kazanje zadnjice ali genitalij je bila v mnogih 
kulturah tradicionalna gesta žalitve. In ker so ženske redko javno razkrivale svoje genitalije,123 
je bilo takšno namerno razkazovanje še posebej učinkovito. Srednjeveško dojemanje golote se 
je razlikovalo od današnjega – po večini je bilo povezano s praktičnim življenjem ali z 
duhovnim. V ikonografiji so bile kot gole upodobljene duše, ki so se bližale Božji sodbi. Tiste, 
ki so bile sprejete v nebesa, so bile za tem upodobljene oblečene. Duše v vicah in peklu pa so 
bile, tako kot demoni, brez oblačil. Kako si bil oblečen v javnosti, je bila stvar osebnega 
dostojanstva – še posebej je to veljalo za pokrivala. Ženske izven meja ugledne družbe, kot so 
bile npr. prostitutke, niso hodile gole, le pomanjkljivo oblečene. Tudi v srednjeveški literaturi 
so bile hotnice pogosteje opisane kot delno razgaljene kot pa gole. Torej bi bila lahko Sheela, 
ki je upodobljena gola, brez pokrivala, celo brez las,124 bliže izgubljeni duši kot pa pohujšljivi 
ženski. Čeprav bi na upodobitve lahko vplivalo srednjeveško prepričanje o ženskem naravnem 
nagnjenju k nebrzdani spolnosti in grehu, ni povsem jasno, kako bi to lahko vodilo k poudarku 
grotesknosti in agresivnega razkazovanja spolovil. Sheela-na-gig jih ni razkazovala, da bi 
vabila k spolnemu aktu ali da bi opozarjala na škodljive posledice vdajanja spolnosti, ampak 
                                                          
122 MURRAY 1934, pp. 93–100. 
123 V nasprotju z moškimi, ki so jih pogosteje lahko slučajno videli med uriniranjem v javnosti. Po: POWER 2012, 
p. 347. 
124 Človeška glava brez las je pogosto predstavljala duševno bolnega. Po: KENAAN – KEDAR 1995, pp. 62–70. 
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bolj verjetno zato, da bi prestrašila opazovalca. Podobe niso predstavljale pasivne trpeče 
ženske, ampak dejavne napadalke, ki so z rokami razpirale svoje genitalije in jih razkazovale 
gledalcu.125 
4.1 Sheela-na-gig iz Kilpecka 
Večina Sheel-na-gig je bilo odstranjenih s svojih prvotnih lokacij in so do danes ostale 
osamljene podobe. Na cerkvi sv. Marije in sv. Davida v Kilpecku pa je Sheela (slika 35) 
ohranjena kot ena izmed podob v seriji konzol. V literaturi so konzole datirane v 12. stoletje – 
cerkev se v virih omenja že leta 1134, vendar ni znano, ali je bila takrat že dokončana. Zgrajena 
je bila ob graščakovi posesti (ostanki grajskega poslopja so na zahodni strani, tik ob cerkvi) in 
tik ob vasi (na vzhodni strani cerkve), v kateri naj bi živelo od 250 do 500 ljudi. Župnijska 
cerkvena stavba je imela v 12. stoletju funkcijo javne stavbe, v kateri so se ljudje srečevali in 
pogosto so se v njej odvila tudi različna praznovanja. Tik ob cerkvi je bilo pokopališče, ki je 
med drugim služilo kot javni prostor, kjer so prirejali cerkvene plese.126  
Konzola s Sheelo-na-gig je na severni strani vzhodne apside. Upodobljena je frontalno, z 
razširjenimi nogami, roke ima iztegnjene za nogami in z dlanmi široko razpira svoje genitalije. 
Glava je velika in plešasta. Ovalne oči so izbuljene, usta pa raztegnjena v nasmešek.127 Jorgen 
Andersen je zapisal, da naj bi ustanovitelj cerkve našel navdih zanjo v podobah španskih 
ekshibicionistov, ko je romal v Santiago de Compostela.128 Pripisal ji je apotropejsko funkcijo, 
ki je izhajala iz časa pred krščanstvom in je imela svoje korenine v ljudski folklori.129  
Kako točno je Sheela dopolnjevala pomen konzolne skupine, če ga sploh je, je še dandanes 
stvar interpretacije. Marian Bleeke je v svojem članku o Kilpeški Sheeli predlagala 
metodološko spremembo. Namesto umeščanja v simbolični sistem skuša podobe vpeti v tedanje 
lokalno družbeno okolje in si prizadeva razumeti, kako bi lahko podobe dojemali tedanji 
gledalci oz. kako bi te podobe lahko pričale o tedanjem življenju in navadah ljudi.130 Svojo tezo 
je izpeljala iz morebitne očiščevalne vloge cerkvenega plesa in običaja nošenja mask ter podob 
na konzolah, ki jedo ali so pojedene. Podobe je razumela kot odnos med konceptoma telesne 
notranjosti in zunanjosti – kot nasprotje obeh ali kot prehod iz ene v drugo. Vaščani bi pri plesu 
                                                          
125 POWER 2012, pp. 341–347. 
126 BLEEKE 2005, pp. 1–26. 
127 Ibid. 
128 WEISING 2008 , p. 344. 
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lahko povezali Sheelo-na-gig s podobami celopostavnih figur (slika 36), enostavnih glav (slika 
37) in motivov s pošastnimi usti (slika 38). Podoba Sheele na severni strani cerkve bi lahko 
priklicala v spomin podobe na južni strani in s tem plesa v maskah, ki se je odvijal na južni 
strani cerkve. Podobnost Sheele z glavami naj bi priklicala v spomin običaj maskiranja in tako 
poudarila razliko med zunanjostjo in notranjostjo, med navideznim in realnostjo. Hkrati pa je 
Sheelina gesta, ko je z rokami segla v notranjost spolovila in vlekla navzven, nakazovala 
pričakovani očiščevalni učinek, ki naj bi ga imel cerkveni ples na plesalca. Sheela naj bi bila 
vizualno in lokacijsko povezana s podobama glav s ptičjim kljunom (sliki 35 in 39). Čeprav ti 
podobi nista eksplicitni, bi lahko predstavljali motiv penetracije in tako Sheelo-na-gig povezali 
še s spolnostjo. Ker je bila Sheela edina (ohranjena) ekshibicionistična podoba v skupini, je 
Marian Bleeke zaključila, da je bila nedvomno povezana z ostalimi podobami in da je vabila k 
razpravi o spolno aktivnem ženskem telesu – vendar ne v smislu greha, ampak v smislu 
fiziološkega procesa razmnoževanja. Konzolo z glavama, ki sta bili obrnjeni vsaka v svojo 
smer, a povezani, bi lahko razumeli kot ločevanje dveh teles – kot povezavo matere in otroka 
in razvoj v dve ločeni entiteti. Podobe živalskih glav, ki imajo v ustih človeško telo, bi lahko 
bile podobe nosečnic. Sheela-na-gig pa bi lahko tudi v tem kontekstu pomenila podobo poroda 
v smislu izpraznjenja oz. očiščenja v povezavi s plesom. Podobe, ki so jedle (slika 38), pa naj 
bi s svojo agresivnostjo in uničevalno naravo namigovale na nevarnost procesa rojevanja. M. 
Bleeke je zaključila, da bi tudi ostale primere Sheela-na-gig, predvsem primere na Irskem, ki 
so upodobljene na profanih stavbah, predvsem na grajskih zidovih, lahko interpretirali kot 
podobe, ki so povezane z družino in s potomstvom.131  
V določenih okoljih so Sheele-na-gig naknadno celo prevzele funkcijo amuleta – pojavila se je 
namreč tradicija, pri kateri so obiskovali podobo, jo okrasili ali drgnili za srečo pri porodu. Ta 
praksa je po vsej verjetnosti nastala v zadnjih stoletjih, ker nanjo naletimo šele v 20. stoletju. 
Velika večina Sheel je bila postavljena visoko na zidove stavb in je bila skoraj nedosegljiva, 
zato so takšne interpretacije izključno lokalnega značaja. Te tradicije so najverjetneje nastale 
pod vplivom sodobnih interpretacij o njihovem nastanku in namenu, zato verjetno niso odražale 
starejših verovanj in navad. Sheelam-na-gig, ki so upodobljene na zidovih profanih stavb, so 
večinoma pripisovali apotropejsko vlogo. Skozi čas se je pomen podob Sheele-na-gig 
spreminjal in verjetno docela izgubil svojo prvotno namembnost. Najverjetneje pa je Sheela-
na-gig pristala in ostala na zidovih cerkva in gradov, ker je bila tesno vpeta v lokalno skupnost 
in ne zato, ker bi bila del večjega cerkvenega ikonografskega programa. Morda je res šlo za 
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prenos motiva evropskih ekshibicionistov v okolje z drugačno tradicijo, kjer se je spremenila v 
izolirano podobo in kmalu po nastanku izgubila svoj pomen. Da bi upravičili njeno pojavnost, 






















                                                          






V antiki je imela upodobitev človeškega telesa izključno pozitiven pomen. V antični Grčiji je 
golo moško telo predstavljalo ideal in je simboliziralo svobodo in moč. To sta bili odliki, ki sta 
ločevali moške od njihovih političnih nasprotnikov. Na prehodu iz antike v srednji vek je 
upodobitev golega telesa obdržala svojo neverjetno moč, a večinoma pridobila negativnejšo 
konotacijo. Spremembo v dojemanju človeškega telesa strokovnjaki pripisujejo obdobju 
starokrščanskih cerkvenih mislecev. Takrat naj bi celo deli besedila iz Svetega pisma, ki so 
omenjali goloto, dobili negativen pomen. Poleg drugačnega dojemanja golote, se je razširil tudi 
spekter vsebin, povezanih z goloto in upodabljanjem razgaljenih genitalij.133  
V besedilih in podobah zgodnjega srednjega veka so še vedno oblike pozitivne oz. nedolžne 
golote – upodobitve otrok, upodobitve duš, ki se vzpenjajo v nebo, in upodobitve Adama ter 
Eve v času pred izvirnim grehom. Ker so v starokrščanski tradiciji krstili tako, da se je oseba 
gola potopila v krstilni bazen, je veljalo telo novokrščenca za čisto in neomadeževano. To je 
povezovalo goloto s čistostjo in nedolžnostjo. V srednjem veku so verjeli, da je bilo človeško 
telo ustvarjeno po podobi Boga in zato so vsakršno izmaličenje telesa povezovali z grehom in 
zlim. Prav tako je eksplicitna golota najpogosteje veljala za skrajno negativno. Pogosto so se 
upodabljanju golega telesa izognili ali ga stilizirali, kot npr. v križnih hodnikih. Ko so 
upodabljali gola telesa, so s slogom in vsebino določili njihov simbolni pomen, ki je 
najpogosteje pomenil nekaj zlega ali je bil primer nemoralnega obnašanja. Motiv golega 
grešnika je večkrat upodobljen kot združenje motiva človeškega telesa z živaljo – hibridna 
pošast, kot je npr. sirena ali v motivu z od greha izmaličenim telesom, kot npr. Luksurija. V 
okviru marginalnih upodobitev se je golota pogosto stopnjevala do te mere, da je postala podoba 
groteskna, opolzka ali izmaličena. Takšne podobe so verjetno pogosto hkrati privabljale nasmeh 
in zbujale strah.134 
Razlika med upodabljanjem v uradnem kiparskem programu in v marginalnih upodobitvah je 
bila formalna in vsebinska. Motiv akrobata je bil v okviru uradnega kiparskega programa 
najpogosteje upodobljen oblečen in po pravilih hierarhije, kjer je spadal med podobe grešnikov 
in pošasti.135 V okviru marginalnih upodobitev je pogosteje upodobljen kot ekshibicionistična 
figura, npr. kot akrobat, ki kaže zadnjico, pri katerem je najverjetneje, bolj kot golota, 
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neposredna gesta tista, ki pritegne gledalca.136 In tudi pri motivu Sheela-na-gig je v ospredju 
gesta in ne golota v smislu erotičnosti. Najverjetneje je motiv Sheele izviral iz 
ekshibicionističnih podob celinskih cerkva, a se je v novem okolju britanskega otočja združil s 
starejšo tradicijo, se formalno spremenil in skozi čas izgubil svoj prvotni pomen.137 Če je imela 
Sheela-na-gig apotropejsko funkcijo, potem je bil njen pomen nasproten pomenu podob, iz 
katerih naj bi izvirala. Podobna sprememba vsebine motiva je primer podobe ženske z lobanjo 
s Porta de las Platerias stolnice sv. Jakoba v Santiago de Compostela, ki naj bi jo v okviru 
cerkve prestavili z enega portala na drugega. In tako naj bi ji ob spremembi ikonografskega 
konteksta popolnoma spremenili pomen, ki je bil diametralno nasproten prvotnemu. Možno je 
celo, da je njena interpretacija, ki se je ohranila do danes, posledica opisa A. Picauda in bi 
morda brez ohranjenega besedila ta pomen izgubila.138  
Upodobitve golega človeškega telesa so na srednjeveško občinstvo najverjetneje naredile 
močan vtis. Romarji so motive golega telesa najverjetneje razumeli v okviru kompleksnejših 
upodobitev, ki so povezovale vsebine greha, pokore in odrešitve. Duhovščini so predstavljale 
podobe grešnikov in s tem opozorilo pred posledicami vdajanja grehom. Hkrati so služile kot 
vizualna podpora cerkvenim naukom in pravilom, ki so jih učili. Za menihe bi lahko bila podoba 
golega telesa predvsem predmet kontemplacije in tako pot k očiščenju grehov. Za naročnike so 
verjetno najpogosteje služile kot prispodoba za enotno krščansko-moralno zapoved. Pogosto se 
zdi, da so se klesarski mojstri posebej posvetili upodabljanju posameznih marginalnih podob in 
se z njimi morda celo poistovetili. V marginalni plastiki je bil način upodabljanja pogosto 
različen od upodabljanja v uradnem kiparskem programu, kar je bila najverjetneje posledica 
namernega razlikovanja med svetimi osebami in podobami iz vsakdanjega življenja. Gole 
podobe v marginalni plastiki so bile del sveta, ki je bil sestavljen iz različnih izrazov, tipov in 
karakterjev iz vsakdanjega življenja. Morda bi zato lahko imele za nepismene laike te podobe 
dvojni pomen. Gole figure v uradnem ikonografskem programu so najverjetneje razumeli kot 
upodobitve z moralno vsebino, s katerimi je Cerkev spodbujala vedenje po danih pravilih. 
Marginalne podobe na konzolah in kapitelih pa bi laiki lahko dojemali kot podobe njih samih.139 
Določena podoba je imela za različne skupine gledalcev različen pomen, ki je bil odvisen od 
konteksta, v katerem se je pojavljala. 
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Slika 6: notranja arhivolta južnega portala transepta, cerkev sv. Petra, Aulnay, sredina 12. stoletja. 
 




Slika 8: detajl,osrednji portal narteksa, cerkev sv. Magdalene, Vezelay, ok. 1132. 
 
 







Slika 10: detajl s plesalcem, zahodna in južna stran kapitela, križni hodnik samostana St.-Michel-de-





Slika 11: detajl s plesalcem, zahodna stran kapitela, križni hodnik samostana St.-Michel-de-Cuxa, o. 




Slika 12: detajl s plesalcem, vzhodna stran kapitela, križni hodnik samostana St.-Michel-de-Cuxa, o. 




Slika 13: Boj med Poželenjem in Čistostjo; Halitgar, Razprava o osmih pregrehah, Moissac, 




Slika 14: sveta in posvetna glasba, Psalter St-Remigius, Reims, o. 1125 (Cambridge, Saint John's 











Slika 16: detajl kapitela,benediktinski samostan Notre-Dame de la Daurade, Toulouse, prva četrtina 12. 
stoletje (zdaj hranjen v Musee des Augustins). 
 












Slika 19: ženska z lobanjo, levi timpanon, Porta de las Platerias, stolnica sv. Jakoba, Santiago de 
Compostela, o. 1100. 
 




Slika 21: Eva,detajl s preklade, cerkev sv. Lazarja, Autun, o. 1130. 
 








Slika 24: kralj David, stolnica sv. Jakoba, Santiago de Compostela, o. 1100. 
 


















Slika 29: La femme aux serpents, cerkev Notre- Dame de Mailhat, Lamontgie, 12. stoletje. 
 





Slika 31: kapitel, križni hodnik samostana St.-Michel-de-Cuxa, o. 1140 (zdaj hranjen v Metropolitan 
Museum of Art). 
 
 
Slika 32: Willendorfska Venera, kipec iz apnenca, izkopan 1908 blizu Willendorfa, dat. 28000 pr.n.št-










Slika 34: Baubo, ptolemejsko obdobje, izkopana v Naukratisu, Egipt, 3.tisočlejte pr.n.št - 2.tisočletje 
pr.n.št. (hranjena v The British Museum, London). 
 
Slika 35: konzoli s podobama Sheele na gig in pošastne glave, cerkev sv. Marije in sv. Davida, 




Slika 36: konzola s plesalcema, cerkev sv. Marije in sv. Davida, Kilpeck, 12. stoletje. 
 





Slika 38: konzola z medvedjo glavo, ki žre ljudi, cerkev sv. Marije in sv. Davida, Kilpeck, 12. stoletje. 
 
Slika 39: konzola s pošastjo s ptičjim kljunom, cerkev sv. Marije in sv. Davida, Kilpeck, 12. stolet 
